GAZE IGE 
. DES 
À. 
_ QUARANTE-CINQUIÈME ANNÉE — TROISIÈME PÉRIODE 7 
TOME TRENTIEME 
= 
eo 


— 


PARIS — IMPRIMERIE DE LA “ GAZETTE DES BEAUX-A 


SPMRLITSN SEINS 


on r 


GAZPINEE 


des 


BEAVX-ARTS 


Courrier Europeen 


de LeTRT etdela CURIOSITE 


a] 


ve 


PARIS 


Sin RO Be EAS eAGR 


7 


Ill 


h | 


ni 
mh MY i 


£ TL tee 
Il Til | me a TT i ie we 


HL A Dm HA mon UA WI in Hy 


CHh MA PONG 


LA SCULPTURE BELGE 


ET LES INFLUENCES FRANCAISES 


AUX XIII ET XIVe SIECLES! 
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PSC DELS TE CITE 


Le caractère réaliste de l’art flamand est une de ces notions 
fondamentales que les historiens ne mettent point en doute; 
la science allemande l’a acceptée, Taine l’a démontrée, et il 
semble qu'en Belgique nul n’ait songé à s'élever contre elle. 
Pourtant, nous devons l'avouer, l'étude d'une série impor- 

tante de monuments a ébranlé en nous la foi en cette idée 
traditionnelle ; dans beaucoup d’entre eux, nous n’avons trouvé 


1. L'histoire de la sculpture dans les Pays-Bas n’a pas encore été 
écrite. Le seul ouvrage d’ensemble qui ait été publié, La Sculpture et les 
Chefs-d’euvre de Vorfevrerie belge, par le chevalier Edmond Marchal 
(Bruxelles, 1895, in-#°), manque absolument de crilique, et la Sculpture 
flamande du xt¢ au XIX° siècle, par Jean Rousseau (Bulletin des commis- 
sions royales dart et d'archéologie de Belgique, 1873-1877), a été interrom- 

pue par la mort de son auteur. Des travaux excellents sur plusieurs provinces 
ont été donnés : Lagrange et Cloquet, Etudes sur Vurt à Tournai et sur les anciens 
artistes de cette ville (Tournai, 1889, 2 vol. in-8°); — J. Destrée, Etude sur la 
sculpture brabanconne au moyen âge (Annales de la Société archéologique de Bruxelles, 
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aucune trace de ce prétendu réalisme et il nous à bien fallu admettre 
que cette vérité jusqu'ici incontestée comportait au moins de sérieuses 
atténuations. De ce que, durant la période de son plus vif éclat, au 
xvesièele, l’art des Pays-Bas a été foncièrement réaliste, on a conclu 
qu'il n'avait jamais été et ne devait jamais être autre chose : l'erreur 
nous paraît manifeste pour peu qu’on examine les ouvrages d’autres 
époques, le xm siècle et le xiv° notamment, et peut-être devra-t-on 
reconnaître qu’elle n’a pas contribué médiocrement à embrouiller 
divers problèmes parmi les plus considérables de l'histoire artis- 
tique de Ia fin du moyen age. 


Une des raisons qui ont empêché longtemps de dégager les grandes 
lignes de l’histoire de la Belgique, a dit son plus récent et l’un de 
ses plus remarquables historiens, M. Pirenne', est que l’on n'avait 
pas pris garde à ce fait, que nul peuple n’a subi plus continuelle- 
ment ni plus profondément l’action de ses voisins et qu'il faut cher- 
cher le secret de son développement en dehors de ses frontières. 
Cette remarque, qui a éclairé pour M. Pirenne toute l’histoire poli- 
tique de la Belgique, n’est pas moins juste au regard de son histoire 
artistique. Sans doute, avec les van Eyck et les Roger van der Wey- 
den l’art belge”? est apparu foncièrement original et l’influence 
de ces maîtres a rayonné sur toute l'Europe; ce sont des artistes des 
Pays-Bas qui ont donné son expression la plus aiguë au mouvement 
réaliste qui entraîna l’art européen, à la fin du xrv° siècle et au xv°, 
en réaction contre les formules idéalistes léguées par le xm*; toute- 
fois, de cette hégémonie de l’art de la Belgique durant le xv° siècle 
et de l’originalité de l’école à ce moment d'éclat incomparable il ne 
faut pas conclure à la continuité d’un développement original : de 
même que l'Italie devait, nul ne l’ignore, marquer fortement de son 


1894, 1895 et 1899, tirages à part); — Jules Helbig, La Sculpture et les arts plas- 
tiques au pays de Liège et sur les bords de la Meuse (2° éd., Bruges, 1890, in-8°); 
— Neefs, Histoire de la peinture et de la sculpture à Malines, t. 11 (Gand, 1876, in-8°); 
— le chanoine Dehaisnes, Histoire de l’art dans la Flandre, l'Artois et le Hainaut 
avant le XVe siècle (Lille, 1886, 3 vol. in-fol.). Nous citerons au cours de notre 
travail les articles plus spéciaux publiés sur la matière. 

1. Histoire de Belgique. 1: Des origines au commencement du X1v° siècle (2°éd., 
Bruxelles, 1902, in-8°), p. vrrr. 

2. Nous avons cru devoir employer au cours de cette étude le mot art belge, 
platôt qwart flamand; « art flamand », trop local, entraîne des confusions 
qu’ « art belge », plus général, permet d'éviter. Le mot belge est déjà usité 
d’ailleurs par les historiens politiques, et il n’y a pas de raison pour qu'il n’entre 
aussi dans l’histoire de l'art. 
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empreinte,au xvi siécle,l’art des Pays-Bas et le pénétrer de son pseudo- 
classicisme, de même, pendant les siècles qui précédèrent sa période 
de plein épanouissement, ce fut la France qui le domina. Nous ne 
nous occuperons ici que de la sculpture, mais dans ce domaine 
l'influence prépondérante de l’art français idéaliste du xm siècle 
et du xiv° sur l’art belge est attestée par tous les monuments, et 
elle nous paraît incontestable, non seulement dans les provinces voi- 
sines de la France et politiquement soumises à son influence, comme 
Tournai, qui était francais, l’Artois, qui le fut, et la Flandre, dont 


LES MIRACLES DE SAINT BAVON, BAS-RELIEF EN PIERRE, XII SIECLE 


(Musée Saint-Bavon, Gand.) 


le comte était vassal du roi, mais dans le Brabant, le Hainaut, voire 
mème l'évêché de Liège et la région de la Meuse. Ce fait, intéressant 
pour l’histoire de la sculpture française, dont il démontre une fois 
de plus l'expansion durant cette glorieuse période, est capital pour 
l'histoire de la sculpture flamande qu'il présente sous un jour toul 
nouveau. Et pourtant les historiens belges, pendant longtemps, ne 
s’en sont pas avisés; ils cherchaient dans les ouvrages du xui° et du 
xive siècle ce réalisme qui ne devait paraître qu’au xv°,et, faute de 
regarder au dehors, du côté de la France, ils ne comprenaient rien 
à cet art et formaient sur lui les plus étranges jugements". Ces der- 

1. Voir surtout Piot, Essai sur le style et le caractère de la sculpture en Belgique 


pendant le moyen âge (Annales de la Société d’émulation pour l'étude de l’histoire et 
des antiquités de la Flandre, 1867). 
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nières années seulement, quelques-uns d’entre eux ont reconnu la 
vérité, mais il semble qu'à part M. Destrée, qui, le premier, l’a 
aperçue nettement’, nul ne l'ait proclamée, que nul surtout n’ail 
tiré de cette observation toutes les conséquences qu’elle comportait. 
Peut-être y a-t-il lieu aujourd’hui de considérer franchement cette 
sculpture primitive des Pays-Bas à la lumière de l’art français et 
sans doute une telle étude sera pour en singulièrement éclairer l'évo- 
lution. 


Le xn° siècle, qui avait vu s'épanouir en France et en Allemagne 
des écoles de sculpture d’une vitalité et d’une grandeur admirables, 
ne semble pas avoir produit dans les Pays-Bas d'imagiers compa- 
rables, même de loin, à ceux du Languedoc, de Chartres ou de la 
Saxe. Il faut d’ailleurs distinguer les régions où l'influence de l’AI- 
lemagne était toute-puissante, comme la vallée de la Meuse, de 
celles où dès lors les modèles semblent plutôt venir de France. 
Ces dernières, notamment la Flandre et le Brabant, paraissent avoir 
été particulièrement inexpérimentées, car, pour ne citer que quelques 
monuments, la porte de Samson à Sainte-Gertrude de Nivelles”, la 
frise de Saint-Germain de Tirlemont*, le Baptème de la chapelle du 
Saint-Sang à Bruges et les innombrables fonts baptismaux qu’expor- 
taient jusqu'en France et en Angleterre les ateliers de Tournai‘, sont 
d’une rudesse qui touche à la barbarie; pourtant les sculptures de la 
porte Mantile à la cathédrale de Tournai” paraissent d’un art supé- 
rieur, autant du moins que l’effritement de la pierre permet d’en 
juger, et le double bas-relief des Miracles de saint Bavon à l'abbaye 
de Saint-Bavon de Gand°se recommande de certaines qualités vérila- 


1. Voir ses Études sur la sculpture brabanconne. M. Fiérens-Gevaert a éga- 
lement indiqué ces influences francaises dans sa Psychologie d'une ville, essai sur 
Bruges (Paris, 1901, in-18). 

2. Repr. dans Alvin, Notice sur les sculptures du X1° siècle appartenant à l'église 
Suinte-Gertrude à Nivelles (Bulletin de l'Académie royale des sciences, lettres et 
beaux-arts de Belgique, 1850,1, p.560). Voir aussi Destrée, La Sculpture brabanconne, 
fig. 1, p. 7 du tirage à part. 

3. Repr. dans Destrée, op.-cit., fig. 2, p. 44. 

4. Lagrange et Cloquet, op. cit., t. Il, p. 97; — P. Saintenoy, Prolégomènes à 
l'étude des fonts baptismaux (Annales de la Soc. arch. de Bruxelles, 1891 et 
1892) ; — Enlart, Manuel d'archéologie (Paris, 1902, in-8°), t. I, p. 767. 

5. Repr. dans Jean Rousseau, op. cit., 2° art. (Bulletin des commissions roy. 
Wart et archéologie de Belgique, 1874, p. 135). 

6. Repr. dans van Lockeren, Histoire de l'abbaye de Saint-Bavon (pl. XXU, 
et p. 73), et du même, Imagerie du portail de l’ancienne abbaye de Saint-Bavon de 
Gand (Messager des sciences de Gand, 1852, p. 113). 
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blement dramatiques; de même une série de Christs en croix doit être 
signalée, parmi lesquels surtout celui de Saint-Pierre de Louvain’. 
Quel que soit, au reste, le mérite réel de ces morceaux, il a fallu 
quelque bonne vélonté aux archéologues pour y distinguer une ori- 
ginalité féconde et surtout pour y trouver, comme dans les figures 
informes (bien qu’elles 
soient déjà du x siècle) 
du portail de l'hôpital 
Saint-Pierre de Louvain” 
et des consoles grotesques 
du chœur de Notre-Dame 
de la Chapelle à Bruxelles’, 
le germe de ces qualités 
d'observation personnelle 
qu'ils estiment inhérentes 
à la future sculpture belge. 

L'art est supérieur dans 
la région mosane et un 
chef-d'œuvre y a été créé : 
les fonts baptismaux de 
Saint-Lambert de Liège, 
aujourd'hui à Saint-Bar- 
thélemy *. S'il faut renon- 
cer à lalégende de Lambert 


Patras, que des documents 


LA « VIERGE DE DOM RUPERT » 


nouveaux ont pu il BAS-RELIEF EN PIERRE, XII° SIÈCLE 
nen demeure pas moins (Musée archéologique de Liége.) 

que, vers 1140, un tel 

morceau a été coulé à Liège, d’une beauté presque classique par 


la noblesse des figures et le style. Mais ce monument est tout 


1. Repr. dans Destrée, op. cit., p. 21. 

2. Repr. dans Destrée, op. cit., fig. 5, p. 19, et moulé à Bruxelles au Musée 
des moulages du palais du Cinquantenaire. 

3. Moulées au Musée communal de Bruxelles. 

4. Cette pièce a été très souvent publiée, entre autres par Helbig, loc. cit., 
pl. VUI, et elle est moulée au Trocadéro. 

5. Le monument serait d'un certain Renerus et daterait d’entre les années 
1138 et 1142. Voici le texte d’une chronique, très exacte d'ordinaire, qui parait 
détruire le récit de Jean d’Outremeuse: « Alberonis Leodiensis episcopi jussu, 
Renerus, aurifaber hoyensis, fontes eneos in Leodio fecit mirabili ymaginum varie- 
tate circumdatas, stantes super XII boves diversimodo se habentes. Anno 1138- 
42. » (L. Bacha, La Chronique liégeoise de 1402, p. 131. Bruxelles, 1900, in-8°.) 


XXX. — 3° PÉRIODE, 2 
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exceptionnel, et les sculptures de pierre ne diffèrent point, semble- 
til, des productions contemporaines de la région rhénane : sans 
s'arrêter à la porte nord de l’église de Dinant, qui est plus dégradée 
encore que celle de Tournai, le chœur de Notre-Dame et le tympan 
de Saint-Servais de Maestricht, comme celui de Saint-Maur, à Huy’, 
sont très analogues à des œuvres allemandes du Rhin, et s'il faut 
mettre hors de pair un morceau vraiment exquis, la Vierge de dom 
Rupert? du Musée archéologique de Liège, que nous croirions 
d'ailleurs très proche du xm° siècle, tant l’exécution en est moel- 
leuse, ils ne se distinguent assurément par aucune recherche d’ex- 
pression de ces modèles, eux-mêmes quelque peu figés *. 

Cette influence de l’art allemand, pour des raisons de voisinage, 
se fera toujours plus ou moins sentir dans la région mosane; 
partout ailleurs, avec les progrès de la monarchie de Philippe- 
Auguste et de saint Louis, l’action de l’art français, peu sensible 
encore au xu° siècle, s’étendra, et elle ne tardera pas à devenir pré- 
pondérante. Au xm siècle, de toutes parts, la culture francaise pénètre 
le pays. Le flamand demeure la langue du peuple, mais, dans 
les cours, c’est le français qui se parle; les princes, souvent d’ori- 
gine française, adoptent dans leurs chateaux les modes qui règnent 
parmi les seigneurs français leurs parents ou leurs alliés; les bour- 
geois enrichis par le commerce, à Bruges ou à Bruxelles,imitent le 
ton des gens de cour, et, tout naturellement, avec les habitudes 
françaises, l’art francais s’introduit dans les Pays-Bas, sans lutte et 
par le seul effet du rayonnement de la civilisation de la France du 
Nord‘. Les Flandres ne faisaient d’ailleurs que suivre le courant 
général qui entrainait l’Europe, et si une école aussi fortement con- 
stituée que celle qui avait produit les chefs-d’ceuvre de la sculpture 

1. Ces deux derniers monuments sont reproduits dans Helbig, op. cit., p. 22 
et 25. Schaepkens a reproduit de nombreux fragments de sculpture de Maestricht 
dans les Annales de l’Académie d'archéologie de Belgique, Anvers, 1848, p. 98; 
voir aussi année 1855, p. 232. 

2. Ce joli bas-relief a été reproduit par Helbig, op. cit., pl. VI, et par Marchal, 
op. cit., pl. I. Voir J. Daris, Bulletin de l'Institut archéologique liégeois, 1886, p.136, 
et Ch. de Linas, L’Art et l’industrie d'autrefois dans les régions de la Meuse belge 
(Mémoires de V Académie d'Arras, t. LI, 1881). M. de Linas croit ce monument du 
x1° siècle, ce qui est inadmissible. 

3. L’orfévrerie mosane du xu° siècle {les chasses de Saint-Servais à Maestricht, 
de Godefroid de Clair à Huy et de l’école de Stavelot, en témoignent) est aussi 
d'inspiration germanique. Voir Helbig, op. cit., livre 11. 

4, Sur l'introduction de la civilisation francaise, voir Pirenne, op. cit., t. I, 
lu, ch. v, et F. Funck-Brentano, Philippe le Bel et la Flandre (Paris, 1897, in-8°), 
ch. 1. 
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saxonne' devait se transformer au contact des imagiers venus de 
as Fi : D ‘ Q ’ 
Reims ou de Chartres, ils ne pouvaient qu’avoir facilement raison 
des sculpteurs plutôt arriérés de la Flandre ou du Hainaut. 
? 

L'un des monuments les plus connus de la Flandre, le double 
tympan de la façade de l'hôpital Saint-Jean, à Bruges? (vers 1270), 
nous donne une preuve éclatante de cette prise de possession de 
; 
l’art monumental belge par l’art francais. Les ateliers francais 
avaient adopté, pour les sujets qui étaient le plus fréquemment 


LE « GRAND DIEU DE THÉROUANNE », SCULPTURE EN PIERRE 
Xo MSS DE Cae 


(Cathédrale de Saint-Omer.) 


« demandés », Jugements derniers, Morts de la Vierge, et autres, des 
formules si uniformes qu'on a pu croire à l’existence de véritables 
recettes manuscrites ’ qui auraient circulé parmi les imagiers; celui de 


1. Adolph Goldschmidt, Studien zur Geschichte der sächsischen Skulptur (Berlin, 
1902, in-fol.). Voir la bibliographie de cette question dans Franck-Oberaspach, Der 
Meister der Ecclesia und Synagoge am Strassburger Minster (Düsseldorf, 1903, in-8°). 

2. Cf. Rousseau, op. cit., 4° art. (Bull. des comm. roy. Wart et d’archéologic 
de Belgique, 1876, p. 178-179), et Dehaisnes, op. cit., I, 144. Le monument a 
été reproduit par J.-J. van Ysendyck, Documents classés de l’art dans les Pays-Bas 
(Anvers, 5 vol. in-fol., 1880-1889). 

3. E. Mâle, L'Art religieux en France au xiue sidcle, 2e 6d. (Paris, 1902, in-4°), 
p. 268. 
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Bruges s'y conforme strictement, et l’origine de son art saute aux 
yeux. Les deux sujets du haut, Le Christ de majesté entre sa mère 
et saint Jean l'Évangéliste, encensé par deux anges, et Le Cou- 
ronnement de la Vierge, sont traités exactement suivant le poncif 
de Paris, d'Amiens ou de Chartres. Quant aux scènes du bas, La Mort 
et La Résurrection de la Vierge, si leur réunion est assez rare dans 
notre iconographie, qui représente plus volontiers l’Ensevelissement 
par les anges à côté de la Résurrection ', la composition en est de 
même absolument française : c’est toujours le Christ, entouré des 
Apôtres, venant chercher l’âme de sa mère sous la forme d’un petit 
enfant, pour la réunir à son corps glorieux. Seulement limitation a 
produit ici ses résultats habituels : l’exécution est devenue lourde, 
dans les draperies notamment et dans les proportions trop trapues 
des personnages, et surtout l'inspiration s’est refroidie. Alors que 
dans les morceaux de Chartres et d'Amiens, pour ne pas citer le 
chef-d'œuvre de Paris, les Apôtres, groupés autour de la Vierge, 
s’inclinent devant le mystère qui s’accomplit en un admirable mou- 
vement où se marque toute l’angoisse du drame divin, ici, posés 
« comme des quilles », a dit Jean Rousseau, leur geste ne témoigne 
pas de plus d’émotion que leurs visages, tous taillés sur le méme 
patron. Une seule variante est à noter, et qui est heureuse : c’est d’avoir 
couché les deux Vierges face à face, de manière à balancer mieux la 
composition, au lieu de les mettre bout à bout, comme d'ordinaire ; 
car l’idée d'avoir placé ces lourds Apôtres trapus dans la voussure est 
au moins étrange et fait peu d'honneur à son inventeur. 

Peut-être avant d'étudier les tympans de Bruges, qui sont de la 
seconde moitié du xin° siècle, aurions-nous dû nous occuper d’un 
monument beaucoup plus ancien et qui est d'essence française lui 
aussi : le portail méridional de Saint-Servais de Maestricht?. Très 
étroitement apparenté aux séries d’Apôtres, du commencement du 
siècle, des portails centraux nord et sud de Chartres et de la porte 
sud du grand portail de Reims, ils forment la plus importante 
des décorations sculpturales qui subsistent dans les Pays-Bas: 
malheureusement, on ne saurait plus faire aucun fond sur son 
témoignage; les restaurateurs y ont passé, et ils ont accompli leur 
besogne habituelle, remettant des têtes et des bras, rajustant à leur 
façon les draperies, et, sous prétexte de polychromie, recouvrant 
le tout d'un barbouillage sous lequel disparaît le caractère 


41. Male, op. cit., p. 292. 
2. Repr. dans van Ysendyck, loc. cit. 
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primitif de la sculpture’. Des monuments ainsi falsifiés — et ils 
sont nombreux, hélas! dans la vallée de la Meuse — ne peuvent 
pas être pris comme objets d'étude et il n'y a plus en quelque façon 
qu'à les citer au passé, comme on ferait de morceaux disparus. 
Toutefois, dans une région oppo- 
sée, à Saint-Omer, le hasard en 
a protégé un qui est des plus im- 
portants : le Grand Dieu de Thé- 
rouanne, que le chapitre obtint 
en 1553 des agents de Charles- 
Quint au lendemain du sac et 
que, du portail de la cathédrale 
ravagée des Morins, il fit trans- 
porter dans son église”. C'est, 
assurément, un des Christs de 
majesté les plus nobles, sinon les 
plus poignants, que le xi siècle 
ait produits; mais sa formule se 
rapproche si étroitement de celle 
des imagiers français qu'on ne 
saurait ne pas se souvenir que 
l’Artois, bien que flamand durant 
de longs siècles, appartenait à la 
France au xii’, et un tel mor- 
ceau peut sans injustice étre tenu 
pour de la sculpture uniquement 
française”. Au reste, il suffit a 


notre thèse que le problème se 
pose et que la confusion soit pos- 


LA VIERGE ET L'ENFANT 
sible. STATUE EN PIERRE, XIII° SIÈCLE 


(Église Saint-Jean, Liège.) 
Cette francisation, si l’on peut 
dire, de la sculpture belge ne se produit pas seulement dans le 
grand art monumental; elle se retrouve dans tous les morceaux 


{. On peut se rendre compte de leur travail sur un moulage du musée 
d'Amsterdam, où les restaurations ont été teintées. 

2. Deschamps de Pas, L'Église Notre-Dame de Saint-Omer (Société des Antiquaires 
de Morinie, t. XXII, 1890-1892); voir aussi les articles de van Drival et de Richard 
dans le Bulletin de la Commission historique du Pas-de-Calais,t. IV, p.306, et t. V, 
p. 128. 

3. Au portail sud de Saint-Omer, se voit un tympan figurant le Jugement der- 
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qui sont venus jusqu'à nous, et l’on ne pourrait citer sans doute 
une slatue ‘du xru° siècle dans les Pays-Bas, de Tournai, qui d’ail- 
leurs était politiquement francais, jusqu’a la Meuse, où n’éclate pas 
l’origine française de cet art, où se révèle même ce prétendu réalisme 
qui aurait été de lous temps la marque propre de l’art flamand : 
l'identité d'inspiration a été absolue 
entre la sculpture belge et la sculp- 
ture francaise. 

L’un des modéles les plus fré- 
quents en France au commencement 
du xme° siècle est la Vierge assise, 
l'Enfant Jésus sur le genou gauche, 
le visage allongé et noble, mais mé- 
diocrement expressif, et vétue d’une 
robe formant sur tout le corps d’in- 
nombrables petits plis verticaux min- 
ces et un peu secs; la Vierge de Gas- 
sicourt (Seine-et-Oise) en est un 
exemplaire bien connu. Or, ce type 
se retrouve dans les Pays-Bas presque 
exactement, au musée de Tournai, 
au Musée archéologique de Bruges, 
moins élégant, il est vrai, que la 
Vierge francaise, d’expression plus 
insignifiante aussi, mais avec les 
mémes petits plis si caractéristiques ; 


et sans doute la Vierge de Saint- 
Pierre de Louvain était-elle d'un 


LA NIERGE ET L'ENFANT, 


k modèle analogueavant que desrestau- 
STATUETTE EN BUIS, XI11° SIÈCLE 

. . Q x ? x 
eerie rations indiscrétes ne l’eussent déna- 
(Musée de Lille.) 


turée’. Il semble que cette formule 
ait persisté dans la sculpture belge plus tard qu'en France, car dans 
l’admirable Vierge de Saint-Jean de Liège”, du milieu du xmf siècle 
sans doute, à qui ses vieux ors brunis encore intacts donnent un 


nier qui tient un rang honorable dans la série des monuments francais analogues. 
La Vierge du trumeau, qui est contemporaine, a été très fortement restaurée. 
1. Repr. dans Destrée, op. cit., pl. I. Gest avec raison que M. Destrée l’a 
attribué au xm° siècle, contrairement à certains documents mal interprétés qui 
le faisaient donner au xy°. 
2. Repr. dans Helbig, op. cit., pl. XV. Une statue de même style, mais bien 
inférieure, se trouve au musée diocésain de Liège. 
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éclat incomparable, des traces de la formule primitive subsistent 
dans les petits plis paralléles et dans le systeme général de la dra- 
perie. En méme temps, et bien que certaines influences germaniques 
se retrouvent dans la sécheresse d’exécution du visage, on y distingue 
déjà bien évidemment le modèle qui 
deviendra général en France à la fin 
du xin’ siècle et se répandra au com- 
mencement du xiv° dans toute l'Eu- 
rope, jusqu'à devenir une manière de 
type international. Le morceau est des 
plus remarquables que l’art du xin° siè- 
cle ait produits dans les Pays-Bas, mais 
cette œuvre grandiose n’est rien moins 
que réaliste et c’est toujours la formule 
venue de France qui s’y retrouve. 

La même formule de la Vierge glo- 
rieuse apparaît encore dans la Vierge 
de Laeken‘, d’un art médiocrement raf- 
finé pourtant, quoique plus libre dans 
les draperies et sentant moins l’ar- 
chaisme. Au contraire, certaines autres 
paraissent s’humaniser, celle de Diest, 
celle de Notre-Dame-du-Val-des-Éco- 
liers, à Saint-Pholien de Liège” : la 
mère, au lieu de trôner en majesté, 
sourit à son enfant; elle joue avec lui 


et son visage a perdu quelque chose de 


Ja grandeur austère d'autrefois; plus fé- SAINT JEAN, 
minine, elle semble aussi plus indivi- DR en 


(Musée de la Société archéologique 


duelle. On a voulu voir dans cette série Nr 
comme une des premières manifesta- 
tions d’un réalisme particulièrement local’; seulement, outre que 


4. Repr. dans Destrée, op. cit., fig. 9. Voir la Vierge de la collection Boy, 
reproduite dans le Catalogue illustré de l'Exposition rétrospective de l'art français 
en 1900, n° 3039, p. 144. 

2. Repr. dans Helbig, op. cit., pl. XVI. — Une statue très analogue, qui nous 
donne idée de ce qu'était celle-ci avant la restauration, se trouve au musée de 
Namur, provenant de Marche-les-Dames. 

3. Cf. Destrée, à propos des diverses Vierges qu'il publie; il a pu, comme 
M. Helbig, en photographier plusieurs avant leur restauration. — Voir aussi Tul- 
pinck, Étude sur la peinture murale en Belgique (extrait des Mémoires couronnés et 
autres mémoires publiés par l’Académie royale de Belgique, i901), p. 40. 
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la plupart de ces Vierges, réputées miraculeuses, ont été remises 
à neuf de nos jours avec un zèle pieux et rendues méconnaissables, 
il faut se rappeler ce fait bien connu : que la même évolution s’est 
produite en France dans la seconde moitié du xm@® siècle, et que 
la tendresse et la grâce maternelles y rempla- 
cèrent aussi, pour un temps, dans le type de 
la Vierge la majesté divine. Parmi les morceaux 
qui, dans les Pays-Bas, ont su allier, comme en 
France, ces deux caractères, l’un des meilleurs 
est assurément la jolie petite Vierge en buis 
du musée de Lille, au noble visage traditionnel 
et déjà si maternelle d’attitude à la fois; mais 
ce parfait équilibre des deux formules est rare 
et la grâce, comme en France, tourne vite à 
l’afféterie : le même sourire qui s'était comme 
figé sur les lèvres des anges des contreforts de 
Reims se retrouve au Saint Jean du musée de 
Namur. Dans cette œuvre charmante, ce sourire 
n’est qu'ébauché, a la vérité; au contraire, il 
s'accentue dans la Vierge du musée de Douai, 
et celle du Musée archiépiscopal d’Utrecht 
l’exagère déjà. Cette dernière statuette est 
exquise assurément, et, comme le Saint Jean de 
Namur, elle est, pour les draperies, dans les 
plus pures traditions françaises de simplicité 
large et de logique; mais ce sourire stéréotypé 
et uniquement d'école exclut évidemment 


LA VIERGE ET L'ENFANT, toute observation directe, et il nous amène fort 
STATUE EN BOIS 


proche de ces mignardises d’expression aux- 
FIN DU XIII° SIÈCLE BASES ae 
. quelles le xiv° siècle n’échappera pas plus dans 
Musée archiépiscopal : 
d Utrecht.) les Pays-Bas qu’en France. 

Cette pénétration des Pays-Bas par les in- 
fluences venues de France a été générale dans la sculpture monu- 
mentale et dans tous les arts qui en dépendent, tels que l’orfèvre- 
rie’; mais elle est particulièrement remarquable dans la sculpture 

1. Elle a déjà été notée par M. Molinier, Histoire générale des arts appliqués à 
Pindustrie,t. IV: L'Orfèvrerie, p. 200 (Paris, s. d., in-fol.), et, à propos du frère Hugo 
d’Oignies et de la chasse de Nivelles, par M. Destrée. Voir, sur l’orfévrerie mosane 
du xin° siècle, Helbig, op. cit., p. 7%, et sur celle de Tournai, Lagrange et Cloquet, 
t. II, et Dehaisnes, op. cit., passim. — Voir aussi Reussens, Éléments d'archéologie 
chrétienne (2° éd., Louvain, 1885-1886, in-8°). 
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funéraire, et sans doute l'absence de réalisme, l’absolue prédominance 
des formules idéalistes qu'on y découvre, est un point capital de 


notre thèse. Si l’art belge, dès 
le x siècle, avait été l’art 
admirablement individualiste 
qu'ilfutauxv°,c'estassurément 
chez les tombiers qu'il se fut 
montré tel: mais sans même 
nous occuper des plaques funé- 
raires gravées, dont les Pays- 
Bas ont gardé un si grand nom- 
bre, au musée Saint-Bavon de 
Gand notamment et dans la ré- 
gion de Namur’, et qui, par leur 
nature même, ne pouvaient étre 
des portraits, lestombes élevées 
qui nous restent — et ce ne 
sont pas les moindres, — pré- 
sentent le caractère le plus gé- 
néralisé. Celle du duc Henri [°* 
($1235), au chevet de Saint- 
Pierre de Louvain, la plus an- 
cienne, n’a sans doute rien de 
byzantin nidesassanide,comme 
on l’a dit; mais, avec son visage 
à peine modelé et sa barbe 
si étrangement stylisée, c’est 
évidemment une effigie de 
convention, tout comme les 
statues de sa femme Mathilde 
($4211) et de sa fille l’impé- 
ratrice Marie (+1260), dans 
une chapelle voisine”. A la 


4. Voir, sur celles de Gand, les 
articles du baron de Béthune de Vil- 
lers dans le Messager des sciences 
historiques de 1891 et 1892, et sur 
celles de la province de Namur, dont 


Cucué Fichot. 


BLANCHE DE CASTILLE, APPELEE A TORT 


« CATHERINE DE COURTENAY » 


PIERRE TOMBALE, XIII® SIECLE 


(Église abbatiale de Saint-Denys.) 


beaucoup sont estampées au musée de cette ville, Béquet, Mémoires de la Sociclé 


archéologique de Namur, t. XIV, 1877. 


2. Il est à peu près impossible d’en obtenir une photographie satisfaisante. Le 


XXX. — 3° PÉRIODE. 
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vérité, nous ne prétendons pas que pour la statue de Henri [* il y 
ait lieu d’invoquer la « formule française », et si les statues de sa 
femme et de sa fille semblent s’en rapprocher, elles retardent con- 
sidérablement sur le style usité en France au même moment; au 
contraire, les images de Beaudouin IT de Hénin et de sa femme Éli- 
sabeth de Hainaut, dans l’église de Sebourg (Nord)* sont toutes 
françaises, et, si l’on tient compte des différences qu’entratne 
forcément une matière aussi spéciale que la pierre noire de 
Tournai, pareilles à tant de statues funéraires éparses à travers la 
France. 

Et il en est de même de la statue de Saint-Denys que Guilhermy 
avait baptisée Catherine de Courtenay et à qui M. Pit semble avoir 
restitué son vrai nom de Blanche de Castille *. Elle aussi est en pierre 
de Tournai; elle y a été acquise en 1255, puis a été transportée à 
Maubuisson, et ce n’est pas un fait médiocrement intéressant que 
l'achat dans les ateliers tournaisiens de la tombe de la mère du roi 
de France; toutefois, en laissant de côté certaines étrangetés du cos- 
tume, la minceur presque métallique aussi de la plaque de marbre 
noir, le monument prouve suffisamment que l'on travaillait à Tour- 
nai précisément suivant les formules idéalistes de Paris : la tête, 
sans aucune expression, est toute de convention, si généralisée, qu'on 
a pu longtemps la prendre pour un morceau du plein xrv° siècle, et 
l'on serait fort empêché d'y découvrir, sous la noblesse de tradition 
dans l’école, autre chose qu’une formule parfaitement impersonnelle. 


tombeau, démoli à la Révolution et retrouvé en 1835, a été reproduit par Butkeus, 
Trophées tant sacrés que profanes du duché de Brabant (La Haye, 1724, 2 vol. 
in-fol.), et par van Gestel, Historia archiep. Mechlinensis (La Haye, 1725, in-fol.). 
Voir de Ram, Recherches sur les sépuitures des ducs de Brabant à Louvain (Nouveaux 
Mémoires de l’Académie royale de Belgique, t. XIX, 1845). Il n’y a aucune raison 
d'attribuer ce monument à l’imagier Jean de Louvain, comme le voudrait 
M. van Even (Messager des sciences, 1854). Un tombeau analogue se trouve à 
Ruremonde, mais très restauré. 

4. Repr. dans Bernier, Notice sur un tombeau de l’église de Sebourg (Annales du 
cercle archéologique de Mons, t. XXUI, 1892), et dans Cloquet, Quelques nouveaux 
documents sur Cart à Tournai (Bulletin de la Société historique de Tournai, t. XXII). — 
I n’y a pas à tenir compte de la statue de G. Mouton au musée de Tournai; le 
visage en est entièrement moderne. 

2. Pit, Une statue gisante de lu reine Blanche de Castille (Bulletin de la Société his- 
torique de Tournai, t. XXIV). Les arguments de l’auteur pour prouver que la statue 
est du xt siècle, et non du xiv°, nous paraissent très sérieux, et son identifi- 
cation très ingénieuse avec le monument que signalait M. Prost dans ses Quelques 
documents sur l’histoire des arts en France (Gazette des Beaux-Arts, 1889, t. II). 
Phot. par Fichot,. 
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Cette revue des monuments de la sculpture belge du xm° siècle 
est malheureusement bien brève, et la faute en est aux protes- 
tants iconoclastes du xvi° siècle, aux chapitres du xvi’, aux révo- 
lutionnaires et aux restaurateurs modernes, qui tous ont travaillé 
de leur mieux à la destruction de l’ancienne imagerie des églises; 
pourtant il en ressort incontestablement à nos yeux que l’art a pré- 
senté à ce moment dans les Pays-Bas les mêmes caractères qu'il 
avait en France : il a été idéaliste, sans aucune préoccupation de réa- 
lisme ou d'observation personnelle. Nous ne prétendons pas, cela va 
de soi, que les ateliers de sculpture des Pays-Bas se bornèrent à copier 
les modèles français; l’on ne trouve nulle part dans l’art belge de 
copie, de répétition servile; et, si même la copie n’avait répugné 
à l'esprit de l’art gothique, il est certain que des ateliers comme 
celui de Tournai, ateliers anciens dans cette région si riche en belle 
pierre, devaient produire des tailleurs assez habiles pour faire autre 
chose que de vulgaires répliques. Ce qu’ils empruntèrent à la France, 
ce sont ses formules; cela fait, il les traitèrent à leur facon. Pour- 
tant ils y ajoutèrent peu de chose d'eux-mêmes, et surtout ils n’y 
mirent pas cette saveur de réalisme que l’on prétend trouver dans 
toutes les productions de l'esprit flamand. L'art des Pays-Bas au 
xin° siècle n’est qu’une province de cet art international d’origine fran- 
çaise qui s'était répandu dans toute l'Europe occidentale, et même 
Yon n’v découvre pas ce reste d'originalité qui demeura dans la 
sculpture allemande : malgré la formule française qui les domine, 
les grandes statues de Bamberg et de Trèves et, à plus forte raison, 
celles de Strasbourg et de Naumbourg demeurent foncièrement alle- 
mandes par l’acuité de l’observation de détail et par Vaccent dra- 
matique qui se sent sous la formule; nulle confusion n’est possible 
entre une figure allemande et une figure française. Il n’en va pas ainsi 
de la sculpture des Pays-Bas; de même que la Flandre était politi- 
quement vassale de la France, la sculpture belge fut vassale de la 
sculpture française et l’on y chercherait en vain au xin® siècle, sous 
la formule venue de France, un trait individuel qui la marquat pro- 
fondément et la distinguat essentiellement de l’art francais contem- 


porain. 
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(La suite prochainement.) 


QUELQUES RÉFLEXIONS SUR LES SALONS 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Nous en sommes restés au « petit 
mystère » de Bouhours, à cetle pensée 
cachée que l’œuvre d'art suggère, ce lien 
qui unit la pensée du spectateur et celle 
de l'artiste. En d’autres temps on a donné 
à ce « mystère » le nom de symbole. Et 
il me semble que le sagace et profond 


grammairien du xvut siècle nous induit 
lui-même à avancer cette dangereuse 
maxime : que toute œuvre d'art est symbolique, et que le symbole 
est l'essence même de l'œuvre d'art. 

Puisque la chose est dite, il faut nous y tenir et tacher de 
l'expliquer en l’appuyant de raisons. Le mot «symbole » n’a pas bonne 
réputation; c'est un de ceux dont ona le plus abusé; je comprends 
qu’une certaine prévention soit restée dans les esprits parle souvenir 
confus de quelques-uns des poètes qui se sont dits symbolistes, 
parents un peu maladifs des esthètes anglais, et dont leur patron, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIX, p. 441. 
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Verlaine, grand poète quant à lui et vrai symboliste, disait : symbo- 
listes ou cymbalistes? Ceux-la gâtèrent le grand rêve de Verlaine et 
de Mallarmé ; mais leur fugace renommée fut vite balayée au vent 
du matin avec leurs Palais illusoires et leurs Paradis nomades. D’ail- 
leurs ce n’est pas d’eux que je parle: il ne s’agit ni d’une école ni 
d'une théorie; il s’agit d’un fait. Je prends symbole en son sens 
propre, et je m'explique, en reprenant les choses de loin, pour 
planter ici un apologue instructif. 

Childérie, roi des Francs de Tournai, exilé dans la Thuringe, où 
seul le consolait l'amour de la reine Basinne, révant, de retour en 
son royaume, de pouvoir, de richesse et de joie, gardait par devers lui, 
comme un précieux trésor, la moitié d’une monnaie d’or brisée. Un 
jour, un messager lui vint mettre en la main la moitié tout 
égale de la même pièce d'or, et les deux fragments rapprochés for- 
mèrent, à n'en pas douter, un tout parfait. Ce fut une allégresse : 
Childéric comprit le message muet du fidèle soldat, qu'il avait laissé 
dans sa ville, pour attendre, veiller, avertir. Il revint, il retrouva 
ses Francs, ses armes, sa couronne, et triomphalement il ramena 
sa reine. 

L’érudition allemande vous dira que c’est là une histoire inven- 
tée à plaisir, ou bien un morceau de /o/k-lore germanique, restauré 
par les chroniqueurs gallo-romains en l'honneur des Mérovingiens 
leurs maîtres. Je le veux bien, et peu m'importe. Ce qui me touche, 
c’est la pièce rompue en deux, et la signification donnée à l’assem- 
blage des deux morceaux. Car voici le sens primitif du mot sym- 
bole : ciu6oov, assemblage. Et désormais nous allons nous en- 
tendre : le symbole est l'assemblage d’un signe et d’une idée qui 
correspond au signe; c’est un signe de reconnaissance, c'est un mes- 
sage convenu, c’est encore un mot d'ordre. 

Et les arts sont-ils donc autre chose que des signes, que les mots 
d’une langue immortelle en même temps qu’universelle? Telle est 
la merveilleuse faculté de l'artiste : il nous fait un signe, et nous 
reconnaissons sa pensée par sa ressemblance à la nôtre; il nous dit 
un mot, son mot d'ordre, et nous saluons le drapeau de notre com- 
mune humanité; il nous présente sa demi-pièce d'or, et elle 
s’enchasse à miracle au métal de notre pensée. 

Un de mes amis, récemment, non loin de Périgueux, a pénétré 
en rampant dans une des grottes où l’on vient de découvrir sur le 
roc des dessins à l’ocre rouge, laissés la, depuis des centaines de 
siècles peut-être, par un de nos mystérieux ancêtres de l’âge qua- 
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ternaire. Ce sont des cerfs, des bovidés, des oiseaux, des éléphants 
velus; les dessins sont admirables et témoignent d’une vérité 
vivante. « Ce sont des Degas! » s’écriait mon ami. Et il me parut 
étrange de voir ainsi mis en parallèle avec l'artiste mystérieux des 
cavernes le peintre dont le dessin nerveux et sincère fait vibrer à 
nos yeux les plus vivantes et modernes des images. C’est que le 
symbole a parlé, par delà la tombe, l’argile, la tourbe, le rocher, 
l'abime. Le sauvage inconnu nous présente à travers les ages son 
signe de reconnaissance, sa pièce brisée : elle a cours encore pour 
nos esprits. Notre pensée rejoint la sienne, s’y ajusle et la complète. 
Il ne faudrait surtout pas confondre le symbole avec l’allégorie ; 
c’est une erreur que l’on fait souvent. L’allégorie peut être belle ou 
ridicule; elle n’a en elle-même rien à voir avec l’art; elle lui donne 
seulement un sujet; elle procède, je pense, de l’usage des anciennes 
mythologies et de l'habitude qu’elles nous ont laissée de déifier toutes 
choses. Les Vertus, les Arts libéraux, ont pris des traits de dieux, de 
déesses, de héros, munis d’attributs appropriés ; on divinise de même, 
avec plus ou moins de bonheur, la patrie, le courage, la science, la 
poésie, l’agriculture, et jusqu’à l’électricité, la phonétique et même, 
que sais-je? l’industrie des automobiles (comme on peut s’en assurer 
en voyant le bel objet construit avec art par M. Rozet et l’orfèvre 
Christofle, pour étre offert à M. le marquis de Dion). Cela n’a rien 
à voir avec le symbole. 
J'en demande la démonstration complète à M. Luc-Olivier Merson, 
le peintre rare et parfois exquis que nous retrouvons ici, comme à 
ses débuts, avec sa pensée profonde et sa forme si pure. Le tableau 
qu'il expose est de fort petites dimensions, mais fait pour charmer 
tristement et l’œil et la pensée. C'est une belle et mélancolique allé- 
gorie à laquelle le peintre a donné pour titre cette interrogation 
anxieuse : « Mortes ? » 
Car c’est bien une allégorie : deux femmes sont étendues sur le 
sol; l’une est tombée en avant et l’on ne voit pas sa face; dans son 
dos est planté un couteau, et de ses mains crispées se sont échappées 
des tables de marbre brisées, une balance. L’autre femme est nue, et 
l’on conçoit qu’elle fut dépouillée et dévalisée; elle est couchée sur le 
dos, écrasant de son poids ses deux grandes ailes froissées ; d’une 
main restée libre, elle tâche d’arracher de son cou un subtil lacet qui 
le meurtrit, tandis que ses yeux pleins d'angoisse cherchent tout 
autour, cherchent en vain, un secours qui ne vient pas. Derrière les 
deux victimes, le long du mur au coin duquel elles ont été assaillies 


psg dpi a 


“SL Ap RNR SIP PTUROREN Her? 


NIHYW i040 


“xuid 39909 YD 


« 
- 


1 GAZETTE DES -BEAUX-ARTS 


ternaire. Ce sont des cerfs, des bovidés, des ciseaux, des éléphants 
velus; les dessins sont admirables et témoignent d'une vérité 
vivante. « Ce sont des Degas! » s'écriait mon ami. Et i! me parut 
étrange de voir ainsi mis en parallèle avec l'artiste mystérieux des | 
cavernes le peintre dont le dessin nerveux et sincère fait vibrer à 
nos yeux les plus vivantes et modernes des images. C'est que le — 
symbole a parlé, par delà la tombe, l'argile, la tourbe, le rocher, “ae 
l'abime. Le sauvage ineonne nous présente & travers les âges son 4 
signe de reconneissages ae piige brisée : «lle a cours encore pour 
nus gspreie. Notre penade epound ba sienne, sy ajuste et la complete, " 
Hi ne faudrait surtout pas confondre le symbole avec Pallégorie; 
est une erreur que l’on fait souvent. L’allégorie peat sire belle ou | 
ridicule; elle n’a en elle-même rien à voir avec l’art; elle lai donne ay 
seulement un sujet; elle procéde, je pense, de l'usage des anciennes 


mythologies et de l'habitude qu’elles nous ont laissée de déifier toutes SEK 


choses. Les Vertus, las Arts libéraux. ont pris des traits de dieux, de 


déesses, de héros, munis Patiribats appropriés: on divinise de méme, — | 

avec plus ou moins de bonheur, ja patrie, le courage, la_seience, de 

poésie, l'agriculture, et jusqu'à l'électricité, la phonétique et même, 
que sais-je? l'industrie des automobiles (somme on peut s'en assurer 
en voyant le bel objet construit avec art par M. Rozet et l’orfèvre 
Christofle, pour être offert à M. le marquis de Dion). Cela n’a rien 
à voir avec le symbole. | ie he = 

Jen demande la démonstration complète à M. Lue-Olivier Merson, 
le peintre rare et parfois exquis que nous retrouvons ici, comme à 
ses débuts, avec sa pénsée profonde et sa forme si pure. Le tableau 
qu'il expose est de fort petites dimensions, mais fait pour charmer 
tristement et l’œil et la pensée. C'est une belle et mélancolique allé- 
gorie à laquelle le peintre a donné pour titre cette interrogation 
anxieuse : « Mortes? » ; . 

Car c'est bien une allégorie : deux femmes sont étendues sur le 
sol; Pune est tombée en avant et l'on ne voit pas sa face; dans son 
dos est planté un couteau, et de ses mains crispées se sont échappées 
Les tebloy de marbre brisées, une balance. L'autre femme est nue, et 

wh qù elle fut dépouillée et dévalisée: alle est couchée sur le 


dus, dernaul de soit poids ses deux grandes ailes froissées : dune 

Main reste thee, lie teks Warracher de son cou un sublil decet qui. 

le menrtrif, tamdis «ui * Yous pleins d'angoisse cherchent tout 

autour, cherchent Re secure qui ne vient pas. Derribre les 
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el terrassées, s'étend une plaine désolée; et sur le pan du mur, on 
déchiffre, en de grossiers grafittes populaires déjà tout raturés, ces 
mots : « Vive la Justice! » et : « Vive la Liberté! » 

Il est besoin de peu de réflexion pour comprendre, trop aisément, 
hélas! le sujet de l’allégorie; mais ce qui la fait poignante, c’est que 
le peintre l’a exprimée au moyen de signes sensibles, qui par les 
yeux pénètrent lame. Ces signes symboliques, ce sont les lignes 
pures et pourtant tourmentées des deux beaux corps violés, la 


L’'ABREUVOIR, PAR M. LUCIEN GRIVEAU 
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couleur livide ; ce sont les teintes souillées des platras du mur banal, 
et cette boue de carrefour en laquelle les nobles Déesses sont tom- 
bées. Le symbole a exprimé l'allégorie. Nous avons compris. Le 
peintre et nous, nous nous sommes reconnus. 

Voilà, je pense, le symbole défini, et distingué de l’allégorie. Et si 
j'ai pu dire que toute œuvre d'art est nécessairement symbolique, j'ai 
bien volontairement étendu cette affirmation à toute œuvre d'art quel- 
conque, peinture ou sculpture, gravure ou architecture, et bien plus 
encore, haute ou basse, sublime ou médiocre, bonne ou mauvaise. 
Toute œuvre d’art est un signe qu'un homme présente à un autre 
homme pour solliciter sa pensée et obtenir son assentiment. Toutes 
les pensées ne sont pas nobles, ni belles; tous les signes non plus ne 
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se valent pas. Il est, dans cette monnaie des esprits dont les moitiés 
se cherchent pour se rejoindre, il est de l’or et il est de l'argent, — 
bien moins : de l’affreux nickel même; il est de beaux drachmes, 
à la mystérieuse empreinte de la chouette d’Athéné, et des médailles 
syracusaines où sourit la Nymphe mystérieuse; il est de pittoresques 
testons du moyen age; il est des louis et des napoléons, à figure 
encore antique et traditionnelle ; il est aussi des livres sterling et des 
dollars : il est aussi de vilains sous, noirs et effacés. Il peut y avoir 
aussi de fausse monnaie. 

Mais il faut un signe de valeur et d'échange. La valeur que le 
signe représente ne varie pas moins que le signe lui-méme. Le sym- 
bole de la plus haute méditation : poésie, philosophie ou mysticisme, 
peut étre établi, sans aucun élément humain, par les formes générales, 
les lignes et les couleurs de la nature, eau, ciel, arbres, nuages. Telle 
était la langue que parlait ce rare et délicieux Marie-Charles Dulac, 
dont le génie si tot disparu de cette terre, a laissé sa trace dans 
Vesprit fidèle de trop peu nombreux amis, mais aura trouvé une 
expression parfaile, aux yeux de nos descendants, au moins dans ses 
grandes suites lithographiques'.La mémoire de cet ami cher et de ce 
grand artiste m'est un garant et un témoin des vérités que je tâche 
d'établir. Pour comprendre Dulac tout entier, il faudra quelque jour 
lire ses lettres. On verra alors comment ce mystique et ce symboliste 
était avant tout un scrupuleux observateur de Ja nature, et ne la 
voyait qu’en peintre. Toute forme de la nature lui semblait l’expres- 
sion d’une pensée, mais jamais aussi il ne cherchait l’expression d’une 
pensée ailleurs que dans les formes de la nature. La nature était son 
livre, son guide et sa voie. 

Avec la pensée dirigée vers un tel être, il est dur de revenir 
pour voir défiler l’interminable suite de nos paysagistes. Ce sont 
gens, croyez-le, que j'estime; je révère la modestie de leurs pré- 
tentions, et, en tous les cas, je les préfère cordialement à ces artistes 
qui n’attendent leurs succès que de la surprise, par le choix voulu 
de sujets excentriques ; car ceux-ci sont les derniers des êtres, et ne 
méritent aucune pitié. Observer la nature, vivante ou morte, c’est 
être digne déjà de quelque indulgence. Je suis de l’avis du gendre 
de M. Poirier : deux petits oignons, un couteau... cela tire les 
larmes des yeux. Mais si j’approuve, en principe, les hommes 
laborieux qui s’efforcent de copier — même des petits oignons, 
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mais surtout des champs, des arbres, des maisons, des rivières, il 
faut bien constater que fort peu, parmi eux, trouvent dans ces formes 
le signe d’une pensée un peu haute, qui leur pousserait la main vers 
une exécution un peu personnelle. Ce qu'il y a de pire, c’est de 
voir qu'ils s'y efforcent quelquefois jusqu’à l’étrangeté. N'y a-t-il 
pas un pauvre chercheur qui, pour donner à ses couchers de soleil 
l'illusion de la réalité, va jusqu'à figurer matériellement les petites 
lunes vertes que l’éblouissement nous laisse dans la rétine ? Aller à 


de si bizarres excès, ce n’est peut-être que sentir combien banales, 
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combien monotones, combien indifférentes sont, en immense majo- 
rité, les peintures de paysages. Mais si elles sont telles, c’est que de 
tels esprits les concoivent. La loi du symbole n’en reste pas moins 
acquise. Seulement, la monnaie qu'on nous présente est de basse 
frappe et de mince valeur. 

Pour n'avoir pas désigné par un nom les œuvres que je blame, 
je ne voudrais pas sembler taxer de chefs-d’œuvre celles que je 
nommerai; il me semble d’ailleurs que, pour faire une distribution 
des prix, nous ne sommes pas encore situés à la « distance histo- 
rique ». Je voudrais seulement appliquer les quelques fragments de 
doctrine que nous avons fixés à certains artistes dont les œuvres 
peuvent sans doute être discutées, mais présentent pourtant aux 
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âmes hautes quelques signes de reconnaissance. Je citerai, par 
exemple, M. Lagarde, toujours intéressant, quoique, semble-t-il, 
un peu préoccupé de pensées littéraires; M. Lucien Griveau,qui me 
parait révérer la mémoire de Corot, ce dont je le loue fort, et qui 
sait trouver, comme parfois le maitre, dans de tristes maisons de 
l'Ile-de-France, granges, rues, pans de murs, jardins, une occasion 
d'expression qui, pour simple qu’elle reste, n'est pas sans une réelle 
et douce émotion. 

M. Dauchez a une manière à lui, et que l’on reconnait; et cela est 
bien quelque chose. Son effort est continu, toujours intéressant, 
parfois pénible. Pour rendre les ciels brouillés qu’il aime à teinter 
de noir, les dunes désolées, les arbres tortus, les plaines ondulées, 
le procédé apre et sombre de l’eau-forte lui assure plus de succès 
certain que la peinture. Quelques-unes de ses planches appprochent 
de la perfection; il est plus sûr de son dessin que de sa couleur; 
elle est triste et nue. Je ne voudrais pourtant pas le voir chan- 
ger la direction de ses recherches, car il est dans sa voie, et il y 
avance. 

M. Dauchez m’améne à parler de ce groupe ami d'artistes déjà 
très connus du public, qu'unissent tout au moins les liens d’un 
séjour commun sur les côtes de notre mélancolique Bretagne, et que 
l’on a nommé, avec une ironie quin est pas sans bienveillance, «l’école 
de Concarneau ». Ce n’est point une école! Il est même curieux de voir 
rapprochés par des études et des recherches simultanées trois 
hommes distingués aussi complètement différents les uns des autres 
que M. Dauchez, M. Simon et M. Cottet. Les mêmes rochers, les 
mêmes landes, le mème trouble ciel, sont les formes qui frappent 
leurs yeux. Mais là se borne la ressemblance; et il est singulier de 
voir, comme illustration des principes que nous avancions tout à 
l'heure, combien pour rendre ces objets identiques la ligne, le relief, 
la couleur peuvent absolument différer. 

Laissant pour un instant M. Simon, dont il y aura lieu de relever 
l'exemple dans un autre membre de notre raisonnement, je vois 
M. Cottet se distinguer absolument de M. Dauchez et ne lui ressem- 
bler que par la tristesse de la vue. M. Cottet aime à animer le paysage 
de figures humaines, et il est porté à lui donner un sens dramatique. 
Et, certes, je ne méconnais pas la beauté poétique de ces scènes bre- 
tonnes où il se plait, et je sens bien comme il aperçoit le rapport du 
granit natal à ces figures mélancoliques qu'il y incruste, en quelque 
sorte, comme en un funèbre et solennel bas-relief. Mais j'avoue 
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une préférence pour ses paysages solitaires, et je voudrais le voir 
marcher vers les qualités de peintre. J’éprouve le charme des longs 
coups de pinceau blancs par lesquels il dessine, en frange, la longue 
vague déferlante entre les flots glauques de l'Océan et les rivages 
pales, les derniers rivages de France. 
Sur les confins du paysage pur et de l'expression de la figure 
humaine, il arrive qu’on hésite un moment. Et il est des peintres 
qui hésitent aussi, passant et repassant souvent la limite qui sépare 


LE CALME DU SOIR, PAR M. EDGAR MAXENCE 


(Société des Artistes français.) 


les deux entreprises. Quelques-uns penchent évidemment vers la 
figure, tel M. Picard, homme de grâce et d’ingéniosité, mais mani- 
feste peintre de portraits, malgré les brumes irisées où sa vision 
flotte sans cesse. Pour d’autres, au contraire, quoi qu'ils en aient et 
quoi qu'ils en pensent eux-mêmes, le paysage les attire et les domine, 
comme le signe le plus naturel à leur esprit, comme une sorte de 
langue natale. Dirai-je, par exemple, à M. Maxence quel plaisir J'ai à 
suivre sur le ciel, à l'horizon de son beau paysage, cette longue 
ligne d'arbres en perspective infinie, qui me fait rêver aux canaux 
de la chère Flandre et à ses douces plaines? C'est encore parmi les 
peintures de paysage que je rangerai cetle robuste Pelote basque 
où Me Dufau sait faire vivre les corps dans la liberté de l'air marin 
et montagnard. 
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Le chemin que nous avons suivi à la façon des écoliers nous 
mène pourtant insensiblement à nous occuper de la représentation 
de la figure humaine, pour voir si, là encore, le symbole nécessaire 
nous accompagnera. La chose est peu douteuse. Dans le dernier des 
hommes, le moindre des gestes, la plus banale des attitudes signifie 
quelque chose. Que signifient-ils : beauté, laideur, noblesse, bassesse, 
poésie, satire? Pour être vu d'ensemble et nu, le corps humain n’en 
doit pas être moins expressif. Les peintres l’oublient souvent, et sur- 
tout les sculpteurs; c’est pourquoi il arrive, par la reproduction 
directe et réaliste des corps, que certains coins de nos Salons rap- 
pellent (révérence parler!) je ne sais quel Conseil de revision, où 
je ne sais quel marché aux modèles. 

L'art de la sculpture est peut-être le plus expressif de tous, 
lorsque l’idée qu'il prétend exprimer est absolument simple. C’est 
le cas, par exemple, pour le groupe de marbre où M. d’Houdain a 
posé, dans un effort violent de tous leurs muscles, les corps nus et 
superbes de trois ouvriers vigoureux".C'est un symbole que je recon- 
nais, une belle et forte langue que je comprends. 

Plus que jamais le peintre et le sculpteur doivent parler cette 
langue lorsqu'ils s’adonnent à l’art du portrait. Seuls sont vraiment 
bons les portraits qui révèlent une âme, un état social, moral, 
quelquefois toute une époque. Le Scribe égyptien du Louvre nous 
ressuscite l’esclave lettré, à la main rapide et fidèle des anciens rois 
des Pyramides, manus scribe velociter scribentis ; un buste de Dona- 
tello, c’est le monde des humanistes et des tyrans artistes; le Por- 
trait de M. Bertin par Ingres, c’est toute la bourgeoisie raisonneuse 
de Juillet. Il a fallu à chacun des interprètes une notion claire du 
caractère spécial de chacun des modèles; il a fallu discerner le trait 
individuel quidistinguait l’homme particulier soumis à leur attention, 
parmi tous ceux de sa race, de son époque, de sa nation. 

On à dit un jour, par paradoxe, je pense, que le principe du 
portrait est la caricature. À prendre le mot au sens précis, rien n’est 
plus vrai. Le mot français pour caricature, c’est charge. Il est dans 
toute figure humaine un trait, une ligne, un détail, qui sont révéla- 
teurs de l'habitude physique ou morale, de l’état ordinaire ou des 
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nerfs ou de l'âme. Peintre ou sculpteur qui veulent faire connaitre, 
en bien ou en mal, l’ensemble physique ou moral d’un homme, 
devront distinguer ce trait justement, cette ligne, ce détail; c’est là 
qu'il faudra appuyer, ou, si l’on veut, « charger ». Voyez ces merveilles 
de ressemblance : les portraits japonais, et je ne dis pas seulement 
des portraits d'hommes ou de femmes, mais des portraits d'oiseaux, 
de fleurs; pas même, moins encore : une feuille, un nœud de bam- 
bou. Quel en est le moyen d'expression? Un coup de pinceau, 


PORTRAIT DE M. SEM, PAR M. BOLDINI 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


renflé ici, effilé là, l’exacte surcharge du trait unique, de celui qui 
dit tout. 

Mais quel est justement ce trait que Vartiste devra distinguer 
entre tous, pour le désigner à tous, et le « charger » de Lout le poids de 
son attention? Qui le lui indiquera et quel principe le lui fera pré- 
férer ? C'est ici qu’intervient la « nature » de l'artiste, l'intention de sa 
pensée et sa disposition d’âme. Son choix pourra s'étendre depuis 
l'expression facéticuse, satirique, proprement caricaturale, jusqu'à 
l’image idéale, où transparait surtout la lumière de la vie intéricure. 
Je voudrais attirer la rêverie de quelques rêveurs sur une suite de 
portraits, ordonnés à ce point de vue seulement. Je commencerais 
par la «charge » satirique, pour arriver, à l’autre bout, à la « charge » 


30 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


spirituelle; et notez que dans la première des deux on peut montrer 
du génie, comme fit jadis Léonard, et plus récemment notre grand 
Daumier, dont, par bonheur, nous pouvons regarder cette année 
une belle reproduction sur bois par M. Prunaire. 

Dans cette catégorie spéciale, je n'aurais garde d'oublier ce 
curieux ironiste, M. Jean Veber, dont les moyens sont moins puis- 
sants que ceux de Daumier, et la couleur criarde, mais qui reste 
toujours d’une étrange imagination et le plus souvent plein d'esprit. 
On n’oubliera pas son cabaret rural, d’une fantaisie échevelée, ni 
surtout sa mêlée parlementaire, si comique, où la tribune aux 
harangues, dominée par l’habit noir d’un président dont le cadre 
du tableau coupe juste la tête, est occupée par un orateur en lequel, 
à tort peut-être, chacun pense trouver un portrait singulièrement 
ressemblant : voyez, se dressant au-dessus d’une foule hurlante, cette 
taille falote d’Hercule en réduction, et ces deux gros poings serrés 
au bout de bras trop courts. La « charge » a porté ici sur les traits qui 
pouvaient prêter àrire;eten chacun de nous il y a des traits de cette 
sorte. « Rire est le propre de l’homme », disait Rabelais après les 
scolastiques du moyen âge. Faire rire en est Le propre, bien plus 
encore. Nous ne rions que de nous-mêmes et de nos semblables; 
l’animal ni le végétal ne sont risibles que si l’on les compare à 
l’homme. 

Je regarderais donc d’abord Daumier, Veber, ceux qui font rire 
de l'homme, et l’avouent et s’en font gloire, et je verrais quels traits 
ils choisissent pour les charger. Puis je continuerais la revue des 
portraitistes, en posant à chacun la même question. J’en trouverais 
quelques-uns qui voient leurs modèles avec une outrance violente, 
voisine encore de la satire. Tel ce terrible et habile M. Boldini, qui 
semble faire défiler devant lui ses semblables, avec une sincérité 
Joyeuse qui exclut toute bienveillance, et comme en un continuel et 
convulsif éclat de rire. De la nous passerions à ces observateurs 
familiers dont la satire est amicale, flatteuse même pour celui qui 
en est l’objet; nous prendrions pour exemple la parfaite image de 
M. Bonnat que nous devons à M. Puech, charmant petit bronze en 
vérité, résumé de toute une vie et de toute une psychologie: c’est le 
fameux artiste chez lui, en pantoufles, en négligé, sa palette à la 
main, la réalité même de sa vie quotidienne, intime. Pour nous en 
dire autant, comment s’y prit l'artiste? Quel est l'écart des pieds, la 
flexion des bras, la direction de la tête? bien plus, quels sont les plis 
du veston, la cassure du pantalon, qu'il a fallu observer et puis 
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marquer et charger? C'est justement ce que je vous prierais de vous 
demander. 

Ensuite, par contraste, vous penserez à M. Simon, el vous admi- 
rerez cette volonté un peu hautaine, un peu inflexible, qui lui fait 
construire une œuvre forte et saine, sans défaut que l’on puisse dire, 
sinon une force qui exclut un peu la grâce, et une vue des choses 
trop grande, qui fait éclater les limites des cadres, et viole les dimen- 
sions des tableaux. Je parle surtout de ses portraits; mais encore de 
tous ses tableaux, car ils sont tous des portraits, telles ces vigou- 
reuses études de vieillards pitoyables et graves, dans la lumière 
blanche d’une salle d’hospice. Je voudrais qu’un vaste mur fût donné 
à décorer au robuste ouvrier de toutes ces œuvres austéres; car elles 
me semblent parfois manquer de centre et de composition, et me 
font alors l'effet de fragments superbes détachés d’une fresque 
ignorée. 

Et, par un nouveau contraste, je placerais à l'extrémité de mon 
exposition de portraits ce mystique charmant, aux idées un peu 
cherchées, M. Aman-Jean. Celui-la est un symboliste et veut l’être. 
Je crois le bien comprendre. Le signe de reconnaissance qu’il me 
tend est une pièce d’or d’une frappe un peu étrange, à la devise un 
peu énigmatique. Mais la langue est connue des délicats; la pensée 
a parfois quelque peine à se dégager; quand elle se dégage, on la 
découvre rare. 


x 
+ 


Voilà donc que notre bonne métaphore nous a conduits jus- 
qu'ici. Il faut en finir avec elle, après lui avoir demandé encore de 
nous dire la dernière partie et la plus belle du secret qu’elle ren- 
ferme. Tout n’est que symbole dans l’art, depuis les grafittes des 
grottes de la Vézère jusqu'aux portraits des Français et des Fran- 
çaises à l’entrée du xx’ siècle. Mais, pour qu'un symbole soit un 
bon signe, il faut qu'il signifie quelque chose. Ma pièce de monnaie 
ne vaut rien, si elle n’est pas le témoin d’une valeur, d’un crédit 
réel. Ces principes ont été fixés jadis par le plus grand, sans doute, 
des symbolistes de tous les temps, Dante, dans le merveilleux livre 
de la Vita nuova. Il part naturellement de cette règle, admise de 
tous au moyen âge, que tout poème doit avoir un sens caché. Il n’est 
pas nécessaire, bien au contraire, que ce sens apparaisse tout sem- 
blable au poète quil’y a caché, et au lecteur qui l'y cherche. Il est 
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bon que l’on s’y perde un peu, et le jardin enchanté ne dit pas son 
secret à tout venant. Mais encore faut-il qu'il y ait un secret. Et 
c’est la loi que Dante impose au poète : son œuvre peut et doit ren- 
fermer un sens caché, mais le poète, du moins, doit le connaître 
lui-même. | 

Il est des artistes, j'en ai peur, qui s'occupent surtout à parer le 
jardin, à orner les dehors du symbole, et pour lesquels le secret ne 
s'exprime pas, au fond du cœur, avec assez de précision. Je voudrais 
un secret plus profond en les tableaux de M. Bail; il est si juste, si 
soigneux en toute chose, si habile, que rien ne saurait vraiment lui 
être reproché; sa justice est semblable à celle d'Aristide; il est des 
gens— et je les blame — qui se ressentent devant Aristide du mauvais 
esprit des Athéniens, lesquels se lassaient à la longue de l’entendre 
toujours appeler Juste ! 

Ce n’est certes pas le reproche que l’on devra faire à M. Henri 
Martin. Voici sans doute un des artistes les plus persévérants à 
suivre une route isolée et alpestre, loin des sentiers du commun, 
vers un idéal très haut et très lointain. Mais il semble (est-ce une 
impression fugitive?) que cet idéal pâlisse et s’efface un peu, à mesure 
que le voyageur s’en approche. J'ai cru cet idéal plus précis, plus 
près de la main du peintre, alors qu’il nous menait par des bois de 
sapins aux troncs rouges, avec Mathilde, vers les lumières du 
Purgatoire. Fidèle à sa recherche première, et même à son pro- 
cédé, qui dérive un peu de celui des pointillistes, il est arrivé a 
reproduire de très puissante façon la vibration de l'air et de la 
lumière, en les fonds de vallées, autour des monts et des bois. Le 
paysage qu'il a peint, dans ses grands panneaux décoratifs, est 
comme humide et embaumé de rosée. Mais ses personnages ne me 
parlent pas aussi clairement; je les voudrais ou tout à fait vivants 
et individuels, ou plus vagues alors, et comme fondus et disparaissant 
presque dans les forces générales de la nature. 

Je puis me permettre cette critique, puisqu'il s’agit justement 
d'un peintre qui prétend exprimer des idées philosophiques et mys- 
tiques. Et certes c'est une prétention que les arts ontle droit d'élever. 
Les preuves dans le passé en sont bien assurées. Au moyen de ces 
symboles qui sont la ligne, la forme et la couleur, au moyen des 
éléments que donne l’imitation de la nature, les arts peuvent illus- 
trer, par de belles associations d'idées, toutes les pensées qui sont 
en lame humaine, et jusqu'aux pensées philosophiques et reli- 
gieuses. Mais c'est là un domaine réservé, car on n'y peut pénétrer 
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que muni d’une part des procédés des arts, d'autre part de pensées 
précises et assurées. 

Et c'est 1a la difficulté, en cette vieillesse du monde, où il semble 
que tous les esprits soient las de tout, et rassasiés jusqu'au dégoût : 


Ah! tout est lu, tout est écrit, plus rien à dire! 


Ce n'est point vrai. Quelques âmes encore sont propres à conce- 
voir les grandes pensées humaines et divines, auxquelles le propre 
de l’art est de donner, St or 
par une expression 
neuve, une nouvelle 
jeunesse. Je ne vou- 
drais pas aller cher- 
cher les grands exem- 
ples du passé. Les 
dernières années m'en 
fournissent, telles quel- 
ques-unes des belles 
peintures religieuses 
que M. Besnard a pein- 
tes, pour accomplir un 
vœu paternel, dans la 
chapelle de l'hospice 
des enfants, à Berck- 
sur-Mer. Etcette année 
justement, une belle 
Madone, toute réelle 
et toute pieuse, mode- 
lée par Me Besnard, 
vient rappeler à notre 
souvenir ce beau mo- 
nument de l’art sym- 
bolique moderne. Je 


rappellerai aussi, dans 
ungenre tout différent, 


LA VIERGE A L'ENFANT, 


les peintures nalura- 

; GROUPE EN HAUT-RELIEF PAR M™® BESNARD 
listes et philosophi- 
ques, la Judith, V'Hé- 


siode, de notre grand Cazin, dont la main pieuse de M™ Marie Cazin 


(Société Nationale des Beaux-Arts. 


célèbre aujourd’hui la mémoire. 
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I] serait injuste de ne pas exprimer ici mon estime à l'artiste qui, 
parmi les jeunes de cette génération, a le mieux servi, dans son 
œuvre de peintre et de graveur, le haut symbolisme philosophique. 
M. Maurice Denis s'impose peu a peu, retient peu à peu, par sa per- 
sévérante et claire volonté, ceux-là mêmes qui à l'origine se mon- 
traient effarouchés, railleurs ou dédaigneux. Il peut déjà citer une 
grande œuvre définitive : ses peintures décoratives du Vésinet. Rare 
esprit, personnel et singulier, mais droit, simple et modeste, il peut 
lui arriver de surprendre les esprits inattentifs; mais il faut revenir 
vers lui, même à travers des succès inégaux. Rien de ce qu'il pré- 
tend dire ne saurait être indifférent; sa vision et sa pensée sont de 
qualité rare, et l’hésitation occasionnelle de sa main pour exprimer 
de si hautes choses est presque un élément de sa force et de son 
charme. Il apparaît clairement qu’il n’imite des Primitifs italiens ou 
flamands que leur procédé symbolique, et non leur divine gaucherie, 
car ce serait là une vaine et stérile recherche. Il peint avec son 
âme, sa main, comme il sent, comme il peut. 

Et jamais il n’a cherché ailleurs que dans la nature l'expression 
des pensées poétiques et religieuses qui sont en son esprit. En lui 
l'opération symbolique se fait naturellement : les maisons de Saint- 
Germain-en-Laye éclairées des longs rayons du couchant lui figurent 
une Jérusalem céleste, — un potager de l'Ile-de-France le jardin de 
Béthanie, — et une modeste salle à manger le cénacle d’Emmaiis. 
Quelques rochers, une plage, des baigneuses, des enfants qui jouent 
sur le sable, c’est une caverne virgilienne, avec des Naïades rieuses. 


.… Sub rupe cavata! 


Une dame avec son enfant, en visite à l’école, entourée des cornettes 
transparentes des sœurs et des jolis visages roses de petites filles 
bien sages, c'est Notre-Dame de l'École. I] y a dans toutes ces œuvres 
une union de l'élément naturel et de l'élément mystique telle, que je 
ne pouvais rêver mieux pour illustrer les doctrines que j’ai taché, un 
peu à la volée, de faire comprendre. Mais je n’aurais pas tout dit, 
sur Maurice Denis, si je n'avais pas au moins mentionné la suite de 
plus de cent dessins au crayon noir qu’il a composés pour commen- 
ter, un à un, tous les chapitres de l’Imitation de Jésus-Christ. 
Énoncer seulement une pareille entreprise suffit à faire comprendre 
combien il est impossible d’en dire en peu de mots l’estime qu’on en 
peut faire : melius tacere quam parum dicere. Mais pouvait-on ne pas 
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recommander en passant celle rare et précieuse édition, ce com- 


mentaire en signes sensibles du plus spirituel des livres ? 


CS 


Je quitte done Maurice Denis. Mais il me sera un naturel intro- 
ducteur vers la pensée que je voudrais exposer ensuite. Nous voya- 
geons par des lieux communs, avouai-je en commencant; mais, tout 


NOTRE=-DAME DE L'ÉCOLE, PAR M. MAURICE DENIS 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


communs qu ils soient, ce sont des licux peu fréquentés; et puis, le 
« candide lecteur », comme on disait jadis, voudra bien reconnaitre 
que, tout en causant à bâtons rompus, nous y avançons avec quelque 
méthode. Nous avons noté d’abord que le premier mérite d’une 
œuvre dart et le plus indispensable était d’être vraiment une œuvre 
dart,etnous avons loué une qualité primordiale que nous nommions 
faute de savoir mieux dire, la « main ». Et puis, pour célébrer l'union 
entre l'œil qui voit, la main qui exécute, la pensée qui conçoit, le 
spectateur qui comprend, nous avons taché de nous pénétrer de la 
valeur des symboles. Il a fallu distinguer ces choses les unes des 
autres, pour la commodité de notre étude, mais elles sont, en réalité, 
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tout emmêlées et confondues ensemble. Il en est de même de la 
dernière vertu que j’exigerai d’une œuvre d'art, et que l'on peut 
appeler : valeur décorative. 

C’est la le troisième point de ce Sermon sur les Salons. L'œuvre 
d’art doit être faite de main d’ouvrier; elle doit être le symbole 
d’une pensée ; enfin, elle doit satisfaire l'œil par une harmonieuse 
décoration de l’espace qui la ren- 
ferme : en termes plus courts, 
être décorative. Ceci s’ap- 
plique à ¢owteceuvre d’art. 
Un portrait peut être une 
bonne œuvre décorative, 
témoin celui qu’expose 
M. Ernest Laurent. Un 
simple dessin, sur un pe- 
tit carré de papier, doit 
décorer ce carré, être avec 
lui en proportion harmo- 
nieuse. Plusieurs de nos 
graveurs le conçoivent à 
merveille: voyezla 
belle ordonnance 
deseaux-fortesori- 
ginales de M.Aïd,de M.Mac 
Laughlan, et plus particu- 
lièrement encore ces jo- 
lies planches en couleur, 

PAR M MARIE GAUTIER d'esprit japonais, qu'ex- 
(Société Nationale des Beaux-Arts.) pose, depuis plusieurs an- 
nées, Mile Marie Gautier. 

Bien évidemment la préoccupation décorative s'impose de plus 
en plus, à mesure que les dimensions de l'objet décoré augmentent. 
C'est de quoi nos peintres auraient grand profit à se soucier davan- 
tage, alors même que leur rôle n’est nullement associé à celui des 
sculpteurs et des architectes pour la décoration des palais, des 
églises, des maisons. Chaque art en notre temps voit son domaine 
bien circonscrit et n’empiète pas sur le voisin. On sait qu'il en fut 
jadis autrement, el il arrivait qu'un seul artiste pratiquat simulta- 
nément tous les arts du dessin. Ce cumul était, & vrai dire, moins 
ordinaire qu'on ne l’a prétendu. On ne le constate guère avec certi- 


SOURIS, EAU-FORTE EN COULEURS 


se 
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tude et au complet que pour Giotto et Orcagna au xiv° siècle, pour 
Michel-Ange au xvi°. Encore ai-je des doutes au sujet de Giotto. Pour 
Michel-Ange, qui par surcroit était encore poète et ingénieur mili- 
taire, saluons-le, car il est 
Michel, più che mortal, Angel divino. 

Mais il faut retenir pourtant que les arts autrefois se côtoyaient de 
plus près; comme les artistes travaillaient tous sous la direction 
absolue de hautes au- 
torités, maîtres, ty- 
rans, Pontifes, Répu- 
bliques, il ‘arrivait 
que leurs œuvres se 
devaient accorder et 
agencer mieux entre 
elles, pour la décora- 
tion des demeures ou 
divines ou humaines. 

Et puis, l’art et le 
métier étaient beau- 
coup moins séparés. 
Ainsi que nous l'avons 
vu l'autre jour, le 
peintre en batiments, 
le peintred’enseignes, 
et celui que nous 
appellerons « artiste 


peintre» n étaient sou- 
vent qu’une seule et 
même personne. Bien 
plus encore, Les sculp- 
teurs s’attachaient à 
exécuter toute décoration en relief, et l’on ne connaissait pas cel 
être hybride et mal déclaré que l’on nomme « ornemaniste ». Sous 
le Roi Soleil, à Versailles, les plus fameux sculpteurs ne dédai- 
enaient pas de modeler et de ciseler les trophées et les ornements 
de la Galerie des Glaces. 

La peinture peut revendiquer, par rapport aux autres arts, une 
relative indépendance, etsubit moins rigoureusement les règles d’une 
sorte de loi sociale et publique. Elle recoit assurément, mais bien 
moins nettement, cette marque extérieure, ce signe d’un siècle et d'un 


CHARLES COTTET 
BUSTE EN BRONZE PAR M. CONSTANTIN MEUNIER 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 
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état social que l’on appelle le style. C'est pourquoi justement, de nos 
jours, elle souffre bien moins que les autres arts de l'incertitude qu 
les trouble, du désarroi qui les égare, et des conséquences de l'in- 
dividualisme. 

La sculpture ne jouit de cette indépendance que pour une part 
de son œuvre : le por- 
trait; un bon buste de 
marbre ou de bronze 
sorti des mains d’un 
de nos bons portrai- 
tistes, MM. Boucher, 
Marqueste, Puech, 
Bernstamm, Constan- 
tin Meunier, n’a besoin 
de correspondre à au- 
cun décor ornemental 
ou architectural, et si 
nous lui trouvons un 
style, ce qui arrive, 
c'est surtout par com- 
paraison. Mais, le plus 
souvent, l’œuvre du 
sculpteur se rapproche 
de celle de l’architecte, 
et le cumul entre ces 
deux arts est celui 
que les grands sièeles 
ont le plus approuvé. 


Grande ou petite, une 
stalue doit me présen- 


€ GRAND DEUIL » r 
ee du ter un tout achevé et 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) harmonieux. On sera 

moins sévère pour un 

tableau; il peut n'être qu’une impression, une note fugitive ; il 
peut garder le charme, très grand parfois, de lesquisse incom- 
plète. « Pourquoi, disait bravement Diderot, une belle esquisse nous 
plait-elle plus qu'un bon tableau? C’est qu'il y a plus de vie et 
moins de formes. À mesure qu'on introduit les formes, la vie dis- 
paraît. » Et la forme, tout justement, est une chose que l’on ne peut 
guère retirer à une statue ; elle est la statue même ; on a beau ruser,. 
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tricher avec la nature, comme il arrive à ce grand homme qui 
aime tant à surprendre ses humbles adorateurs, M. Rodin, absent 
d'ici, et que je retrouve seulement en de nombreux imitateurs, — 
et, en passant, parmi ceux-ci, je salue le talent de Mi Claudel: — 
on a beau donner à son œuvre l'aspect général d’une coulée informe 
de bronze ou d’un marbre 
ce que fait celte 
année, à son tour, l'ingénieux 


fruste, 


M. de Saint-Marceaux ; — avec 
ou sans un voile, la forme 
reste toujours!’élémentméme 
de la sculpture. 

Le sculpteur me paraît 
grand à proportion qu’il com- 
prend son rôle de bâtisseur. 
Il lui faut construire, comme 
son frère l'architecte, cons- 
truire en solides matériaux 
un édifice humain, rythmique 
et cadencé, mesurant son 
espace dans l’air,et justement 
proportionné à la place qui 
lui est destinée. Ainsi fut 
concu le Marc-Aurèle du Ca- 
pitole, sur lequel, au xvur° 
siècle, sut si abondamment 
disserter notre maître Falco- 
net; ainsi encore les Termes 


denos Tuileries, les tombeaux 

de Venise, les statues du por- ADOLESCENCE 

tail des Libraires à Rouen, et BRONZE PAR M. J. THOMAS 

les Esclaves de Michel-Ange. 
Je me méfie, l’avouerai-je, des statues faites pour elles-mêmes, 


Société des Artistes français.) 


« pour rien, pour le plaisir », destinées à varier seulement la série 
des gestes et des attitudes dans les salles des musées. Je conçois la 
sculpture comme un art utile au peuple, à la Cité, à l'Etat, à Dieu, et 
le sculpteur comme le robuste ouvrier d’une maçonnerie idéale; je 
pense que Barbier donnait à Michel-Ange la qualité qui lui convenait 
en lui disant : 


. O grand tailleur de pierres! 
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Nous n'en sommes pas là, assurément, Ce n’est pas que les 
sculpteurs ne reçoivent des architectes leur part de collaboration ; 
ils la reçoivent trop grande, et je ne sais rien de facheux comme 
tous ces renflements de lourdes formes féminines qui gauchissent 
tous les édifices modernes. Mais je me plains, pour rester dans mon 


1 = ’ nr > 
sujet, des œuvres purement sculpturales, qui n'ont pas leur propre 
architecture, des mo- 


numents, des fontai- 
nes, des tombeaux où 
je ne vois que des 
groupements anecdo- 
tiques, des sortes de 
tableaux vivants, où 
des modèles réunis en 
hâte prennent pour 
un instant des atti- 
tudes déclamatoires. 
N’ayez crainte, je ne 
nommerai personne! 
Ou je me réserverai, 
du moins, pour quel- 
ques heureuses excep- 
tions. M. Thomas, 
vétéran de nos écoles 
du passé, me servira 
d'un bon exemple 
avec son beau bronze 
d'aspect antique. Et, 
par contre, j’apercois 


UN RAPT, GROUPE EN PLATRE PAR M, SUCHETET le violent sroupe de 

(Société dos eee Den ais M. Suchetet, qui pour- 

ra jeter, dans les ver- 

dures d’un solennel pare à la francaise, la puissante forme d'un 
grand mouvement décoratif. 

Et puis nous avons M. Frémiet, et celui-là peut servir de modèle, 
pour ce qui est de la construction juste et pondérée. Son groupe 
équestre de cette année n’est pas de ses plus originaux, mais rappelle 
encore son Velazquez, son Saint Michel, le Porte-falot de l'Hôtel de 
ville, tandis que l’énorme tête de Lesseps, sortie, dirait-on, de quelque 
hypogée des Pharaons, nous fait rêver d’une énorme bâtisse légen- 
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daire, d'un colossal sphinx moderne, planté sur les sables rouges a 
Ventrée des déserts. 

Certes, en nos temps bourgeois, les occasions sont rares de pou- 
voir entreprendre même de moindres monuments. Mais l'art du 
sculpteur doit aussi bien s'appliquer à l’ornement familier de nos 
maisons. Plusieurs réussissent heureusement à faconner avec art de 


LE POËTE ET LA SIRÈNE 


GROUPE EN MARBRE PAR M. HANNAUX 


(Société des Artistes français.) 


ces pelits objets, dont les temps anciens ont laissé tant de modèles 
gracieux. À Tanagra, aux formes oubliées mises au jour après des 
siècles dans les nécropoles, nous feront songer les masques mode- 
lés, teintés et patinés par la main savante de Me Besnard. 

Et puis, voici cet homme à l'imagination curieuse, M. Pierre 
Roche, qui sait faire voisiner chez lui l’art populaire et l’art clas- 
sique, la sculpture d'ornement et la sculpture de figures, ouvrier, 
peintre, poète, aimant l'antiquité, mais curieux de procédés neufs 


et de façons nouvelles. Je ne saurais dire quelle matière lui est 
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étrangère ou quel outil; il nous montre des frises de céramique, des 
statues de plomb, et puis, sur un chemin connu de bien peu de gens, 
et qui fait confiner la sculpture avec la gravure, il nous mène vers 
la gypsographie; il nous étonne et nous ravit par ses minces et fra- 
giles bas-reliefs en papier, où se profilent, délicatement teintés, des 
animaux, des corps 
humains, des paysa- 
ges légers. 

Plus loin encore, 
dans la même direc- 
tion, nous rencontre- 
rons M. Alexandre 
Charpentier. Ce sont 
encore des sculptu- 
res, mais qui ressem- 
blent déja un peu a 
des bibelots de prix, 
bronze, argent, étain. 
C’est l’objet agréable 
à toucher presque 
autant qu'à voir, et 
dont « la caresse est 
douce », ainsi que 
disent les amateurs 
de japoneries. De la, 
un peu plus loin, un 
peu plus bas, mais 


en pays d’art encore, 

TEES DEP LAS Sib AC CI COLOSSALE nous descendons vers 

DE FERDINAND DE LESSEPS ÉRIGÉE A PORT-SAÏD Q NS £ 
le point où la beauté 
de la matière est la 


principale et fait 


PAR M, FRÉMIET 
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presque tout le charme de l’objet d'art. Nous en sommes aux rayon- 
nants émaux translucides avec M. Dammouse et M. Thesmar, aux 
étains avec M. Brateau, aux grès flammés de M. Delaherche, inondés 
de rutilantes, douces et changeantes gouttes d’émail (sans oublier 
les grès de M. Méthey, aux Indépendants). 

Ici le succès est complet. Et ce n’est point, après tout, une 
recherche qui soit méprisable que celle de l’objet de vitrine ou 
d’étagère, aimable rencontre pour l’œil ou Ja main, couleur et 
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variété de nos murs. Le joli morceau de grès émaillé à la forme 
fruste et simple me charme, mais je ne puis m'y arrêter longtemps. 
Sans sortir même du domaine de l’art intime et décoratif, il est des 
objets qui exigent un dessin plus précis, et posent aussitôt à l'esprit 
la question redoutable du style. C’est l’orfèvrerie, où M. Édouard 
Monod réussit bien à renouveler des formes venues tout droit de 


GWEN HLAN ET SAINT YVES 


FIGURES DECORATIVES EN PLOMB PAR M. PIERRE ROCHE 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


l'antiquité; la joaillerie, où d’habiles praticiens, comme M. Lalique, 
d’ingénieux novateurs, comme M. Charles Boutet de Monvel, voient 
déjà leurs pas embarrassés par les replis du vilain ennemi que l’on 
nomme modern style. 

C'est encore le cas de la reliure, où la même influence lutte, 
dans un esprit aussi distingué que celui de M. Belville, avec la 
juste tradition de l’art ancien. Ici, je commence à me sentir mal à 
l'aise : le cuir! cette belle, souple, odorante matière, que les grands 
amateurs du passé, comme ce médecin Canevari de Gênes, dont 
l'histoire nous était récemment racontée dans la Bid/iofilia, aimaient 
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à voir préparer et écraser, où ils faisaient imprimer profondément 
les arabesques, les filets, les fleurons, les armoiries des fers gra- 
cieusement dessinés, — que devient le cuir? Il me semble qu’on le 
met à mal : on le découpe, on le sculpte, on le cisaille, on le 
teint en tons dégradés. On empêche mon ceil de le reconnaitre, ma 
main de le tater. Il me tarde de passer l’avenue, et de me reposer 
les yeux sur les maroquins pleins de la collection Dutuit ! 
Du cuir aux étoffes et des étoffes au mobilier, il n’est qu'un pas, 
et quelques autres pas nous conduiront de là à l'architecture. Et de 
plus en plus, et pas à pas, la douloureuse question des styles se 


COUPE EN PORCELAINE DECOREE D'ÉMAUX, PAR M. DAMMOUSE 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


pose impérieusement. Il vaut donc mieux le dire tout de suite : 
l'effort de ces dix dernières années pour trouver de nouvelles formes 
ornementales, un nouveau style, a abouti à un échec complet et 
certain. Quelques succès de détail, quelques amusantes recherches, 
comme le mobilier populaire de M. Benouville, ou la chambre d’en- 
fant de M. Sauvage, ne doivent pas masquer ce trop évident résul- 
tat. Le temps est venu, je pense, de prononcer le De profundts et 
les dernières prières sur le soi-disant modern style, ètre abortif et 
adultérin, qui porte un nom anglais, mais est né vraiment en Alle- 
magne, qui n’est pas moderne, puisqu'il paraît déjà suranné et court 
la province, — qui de plus n'est pas un style, comme il serait 
aisé de le démontrer. Du moins, comme conclusion de cette rapide 
oraison funèbre, je voudrais espérer que son exemple servira de 
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lecon aux artistes de l'avenir et surtout aux architectes; car si les 
meubles bizarres-qu il a inspirés sont parfois curieux et souvent tolé- 
rables, on n’en peut dire autant des maisons, avec ou sans décor de 
céramique. Il apprendra peut-être donc aux âges futurs que les 
styles sont tous clos, et qu'on n'en peut plus inventer, si tant est 
qu'on l'ait jamais fait. 

L'humanité est vieille. Elle a, 
je crois, fixé ne varietur la forme 
extérieure des signes par lesquels 
elle peut exprimer sa pensée. Il 
est peut-être dans le monde entier 
une dizaine de styles décoratifs. 
Dans nos pays de l'Europe occi- 
dentale, il n'en est en réalité que 
deux ; oui, deux grands styles géné- 
raux, avec plusieurs subdivisions, 
bien entendu : il y a, d’une part, 
les styles qui procèdent, ou direc- 
tement ou indirectement, des arts 
gréco-romains, et, d'autre part, 
ceux qui dérivent de l’art dit go- 
thique. Que l’on examine, discute, 
varie par toutes les influences ré- 
ciproques, par les éléments popu- 
laires, par les nécessités locales, 


sociales, climatériques, en der- 
nière analyse il en faudra toujours Ve on 
= > \ PAR M. DELAHERCHE 
revenir là. Ce sont les deux gran- RA es 
(Société Nationale des Beaux-Arts.) 
des souches, comme la souche 
latine et la souche germanique sont les deux mères uniques de 
toutes les langues que nous parlons dans la même Europe occi- 
dentale. 

Je finis par me figurer que c’est là une nécessité, et comme 
l'effet d’une loi de l’esprit humain. En vain, on a voulu changer ces 
cadres et les renouveler. On a voulu recourir à l’imitation du règne 
végétal, feuilles, fleurs, comme si la chose était encore à faire : car 
le grand mouvement du xin’ siècle fut tout justement un retour aux 
formes végétales de la nature, tiges, bourgeons, ramures, mais avec 
le respect constant de la ligne droite, que nous tordons, quant à nous, 


dans tous les sens, dans les ornements renflés de nos maisons ven- 
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trues, toutes brouillées de sculptures inexpliquées, sans arêtes et 
sans accents. 

Il serait cruel d'insister. Les architectes ont ce malheur, que leurs 
erreurs crèvent les yeux. Rien ne les cache, et il suffit pour les voir 
de se promener dans les rues, dans toutes les rues de nos grandes 
villes de l’Europe (sauf Londres, peut-être). Or, toutes ces erreurs 
procèdent de l'erreur initiale : avoir méconnu que le développement 
des styles du passé a pris fin avec ce dernier et violent retour aux 
origines romaines que l'on a appelé style 
Empire. Les langues que l’on peut par- 
ler sont fixées; ces langues sont les 
styles. Les emméler les uns dans les 
autres, c’est faire du galimatias; en 
inventer de nouveaux, c’est parler vola- 
pük ou bien esperanto. Il faut parler 
les langues fixées par l’usage séculaire, 
les parler purement, mais les accom- 
moder aux besoins et aux habitudes 
des sociétés modernes : 


Sur des pensers nouveaux faisons des vers 
[antiques; 


telle devrait étre la devise de nos archi- 
tectes, si tant est qu'ils prétendent 
construire des édifices dignes d’être 
Pr pe as comparés à des poèmes. 
REPOUSSE ET CISELE : . . . . 
Voilà qui est facile à dire, mais à 
faire bien plus malaisé. L'architecture 
— et ce fut jadis sa gloire — est celui 
des arts qui se mêle le plus à la vie politique, municipale, sociale, 
et il est impossible qu’elle ne soit pas en quelque chose contaminée 
de la laideur des façons modernes. Les architectes souffrent plus que 
tous autres de l’organisation administrative de l’art en notre démo- 
cratie, et ils ont dû eux-mêmes se constituer administrativement, 
ce qui est la négation de l’art. Ils sont, de plus, soumis aux lois 
urbaines et aux règlements de voirie, et c'est presque une nécessité 
pour eux de bâtir des maisons à sept étages, avec un étage de man- 


PAR M, EDOUARD MONOD 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


sardes en retrait et des windows vaguement Louis XV faisant saillie 
en avant. Ils sont autant que les sculpteurs, et plus, victimes des 
Expositions universelles, de ces crises vraiment folles où il faut 
faire sortir de terre des palais à la douzaine, qui doivent disparaitre 
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le lendemain, et — ce qui est bien pis — des palais par paire, qui 
doivent défier les siècles. On parsème le tout, au petit bonheur, d’un 
peuple de statues. 

C'est dans de pareils moments que s'élève une voix officielle 
pour s'écrier, sans crainte d'aucun démenti : « Ne vous figurez pas 
que nous allons faire du Gabriel! » 


Je plains les architectes bien plus que 
je ne les accuse. J'entends leur juste récla- 
mation : nous les criliquons quand ils cher- 
chent des formes nouvelles, clefs de voûte 
en points d'exclamation, mansardes en anses 
de pot, combinaisons ingénieuses de néo- 
cambodgien et de rococo allemand; et si, 
pour nous plaire, ils alignent, comme autour 
du volumineux édifice qui nous contient en 
ce moment, des kilométres de colonnades 
antiques, il se léve une voix gouailleuse de 
gamin de Paris, pour crier : « Terminus de 
Caracalla ! » 

Je n’en veux pas rire pourtant, et je 
n’en veux pas désespérer non plus. Nombre 


d'architectes sont gens d’un rare mérite, et, 
pour moi, leur exposition, très injustement 
délaissée du publie, est souvent la partie la 
plus intéressante des Salons. Et d'abord, 
c'est chez eux que je retrouve les plus belles 


aquarelles qu'on voie depuis la mort de Jac- VICTOIRE, 
STATUETTE EN OR 


quemart. Parmi les modèles de cet art libre 
PAR M. I. ROUCHOMOWSKI 


et rapide, j'ai noté les vues de Bretagne de 
M. Janin, et les études prises dans le pare 
de Versailles par M. Delaporte et par M. Jaulme. Et puis, c’est ici 
encore que nous pouvons rencontrer, sur les confins de l’art et de la 


(Société des Artistes français.) 


science, de bons, ingénieux et consciencieux archéologues. Il est à 
peine besoin de dire le haut intérêt qui s'attache aux grands travaux 
de M. Chaussemiche sur l'antique citadelle d'Anxur. C’est un charme 
de voir M. Nodet décrire le palais des Papes d'Avignon, M. Guilmant 
ressusciter les vieux rois égyptiens; et je ne serais pas l'ami que je 
suis du xv° siècle, si je ne remerciais M. Chauvet de m'avoir intro- 
duit au féerique manoir d’fssoigne, au Val d'Aoste. 

Et voilà, je m'en apercois, que je me laisse aller au plaisir d’errer 
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un peu au hasard, oubliant que je m'étais promis de dogmatiser 
sagement. Aussi je ne cherche pas quelle place j'avais méthodique- 
ment réservée à nos graveurs, et je dis tout de but en blanc l’estime 
toute particulière qu'ils méritent. Leur art laborieux et délicat est 


PORTRAIT DE M. PAUL MAUROU, PAR M. JEAN PATRICOT 


DESSIN DE L’ARTISTE D'APRÈS SON TABLEAU 


(Société des Artistes français.) 


très florissant. Je félicite d'avance les amateurs d’estampes de l'avenir. 
Tous les procédés sont pratiqués; seule la lithographie, si brillante 
naguère, ne me paraît pas compter de nouveaux succès. Le rude 
labeur du burin n/attire pas la foule, mais il a ses fidèles comme 
M. Patricot que l’on ne peut louer ici sans rappeler en même temps 
sa solide œuvre de peintre portraitiste; le bois est vigoureuse- 
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ment taillé, par M. Vibert et M. Dété par exemple. Mais l’eau- 
forte a tous les suffrages: elle se prête aux emplois les plus 
variés, grave et sévère, égalant les précisions du burin, comme 
daus la magnifique gravure de M. Coppier d’après Holbein, ou 
les grandes planches de M. Brunet-Debaisnes et de M. Laguillermie. 
Elle permet, d'autre 
part, toutes les audaces 
et toutes les fantaisies: 
Les eaux-fortes sont 
alors de vraies pein- 
tures originales, et, à 
propos des peintres, 
jen ai cité plusieurs. 
J'ajoute ces quelques 
noms, que je me re- 
procherais d'oublier : 
MM. Mein, du Gardier, 
Pennel, Francis Jour- 
dain. On me trouvera 
peut-être ici plus géné- 
reux que je ne le fus 
pour les peintres et les 
sculpteurs. Mais les 
graveurs m'ont fait 
plaisir, je l'avoue, et 
le Dorante de Molière 
pensait certainement 
à tous les arts et non 


UNE DAME EN BRUN, PAR M. JOHN LAVERY 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 
au théâtre seulement, 


lorsqu'il disait : « Ne cherchons par des raisonnements pour nous 
empêcher d’avoir du plaisir. » 


+ 
* 


Et d’ailleurs, en fait de raisonnements, je suis au bout des miens. 
On l'a bien vu. Je les ai voulu poursuivre, laisser, reprendre, 
ramener. Ils m'ont lâché en route, et je me suis senti bien seul pour 
continuer ma promenade. Une ou deux réflexions me sont venues 
encore pourtant, que je dois vous dire encore, avant de rompre l'en- 
tretien. 


XXX. — 3° PÉRIODE. 1 
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La première est une réflexion un peu trop chauvine, mais Juste, 
je pense. L'art n’a pas de patrie; c’est une affaire entendue : je me 
réjouis qu'il y ait des artistes dans tous les pays du monde et je ne 
chante pas, avec nos vieux paysans français : 


Je pense, en remerciant Dieu, 
Qu'ils n’en ont pas (bis) en Angleterre! 


Ils en ont; et les Muses en soient louées. Mais, enfin, personne ne 
niera que le plus grand nombre d’artistes distingués se trouve, à 
Vheure où je parle, en France, et qu’en France aussi on constate la 
moins mauvaise moyenne d’art. Pour ce qui est de la musique, la 
démonstration serait aisée. Elle n’est pas non plus bien malaisée 
pour la sculpture. Quant aux peintres, ilssont nombreux dans presque 
tous les pays civilisés; mais beaucoup d’entre eux se rattachent a 
des écoles françaises ou à des groupes français. On a peine le plus 
souvent à les distinguer des peintres français; il m’est arrivé plu- 
sieurs fois, au cours de ces réflexions, de nommer des peintres étran- 
gers parmi les Français et comme des Français. En veut-on de nou- 
veaux exemples? Le bon peintre norvégien Thaulow, qui retrace 
cette année le charme de notre Flandre francaise, est lié étroite- 
ment à notre école de paysage. M. Sargent est, quoique bien per- 
sonnel et indépendant, un élève de maitres français. Et ce bon et 
solide Belge, M. Struys, tout en peignant avec amour les dentellières 
de son pays natal, ne diffère guère de plusieurs de nos peintres. 

En aucun pays d'Europe, je ne vois régner de maitre, ni se for- 
mer une école. Ah! je sais bien: l'Allemagne a Beecklin, et c’est un 
héros qu’on révère, un nom sacré qu'il est redoutable de blasphémer, 
car l’on encourt de sévères jugements et l’on risque de se voir rayé 
sans rémission de la liste des « intellectuels ». Et s’il nous faut 
pourtant une peinture d'inspiration littéraire, je dirai qu’à côté du 
peintre poète de Bâle la France peut citer Gustave Moreau, qui fut 
plus peintre, et l'Angleterre Burne-Jones, qui était plus poète. Ni 
Becklin, en vérité, ni d’autres n'ont créé une école allemande bien 
distincte de la vieille école bavaroise de Piloty et de Kaulbach, tou- 
jours lourde et d’un allégorisme pénible. 

On relèverait plutôt quelque tendance nationale chez certains 
Espagnols, comme M. Rusiñol, ou encore mieux M. Zuloaga, dont le 
succès un peu tapageur ne doit pas faire oublier les réelles qualités; 
sil veut trop accréditer le bruit qu'il rappelle Goya, il faut bien 
reconnaître qu’en bien ou en mal, il le rappelle quelquefois. Ils ont 
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le même sang. C'est déjà beaucoup. Pour le génie, il faudra voir. 
Quelques Anglo-Saxons enfin, d’un côté ou de l’autre de l'Océan, 
ont, surtout comme coloristes, certaines qualités communes qui 
leur donnent un air d'école : je citerai M. Friescke, et puis M. Lavery. 
Tous deux, par Ja douceur du ton, et la finesse caressante de la 
touche, me paraissent tenir, bien qu'ils ne se ressemblent pas entre 
eux, de ce singulier maitre, M. Whistler. Or, c’est là, je crois, une 
influence bien anglaise, la descendance légitime de quelques-uns des 


LA PLACE CHATEAUBRIAND À SAINT-MALO, PAR M, J.-W. MORRICE 


(Société Nationale des Beaux-Arts.) 


grands portraitistes et paysagistes anglais, tels Raeburn et Boning- 
ton. A ce dernier se rattache bien clairement ce charmant peintre, 
que le hasard me fait nommer le dernier, last not least, M. Morrice. 
Mais je ne maintiens pas moins, sans en prendre trop d'orgueil, 
ma réflexion patriotique. 
Et maintenant il est temps : 


Claudite jam rivos, pueri; sat prata biberunt. 


Les prés de l’Apollon démocratique en ont assez. IIs sont vastes, ses 
prés, immenses, fleuris, ils sont humides, et dégénérant aisément en 
marécages, en jonchéres, en halliers, en landes, mais jamais en dé- 
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sert. C’est une plaine où tout pousse péle-méle. L’on n’y erre pas 
quelque temps sans éprouver une lassitude mélancolique. Si bien 
que les réflexions de la sortie ressemblent fort à celles de l'entrée. 

Il y a la dedans sept mille œuvres. On admettra bien que cing 
minutes ne sont pas un délai exagéré pour examiner et juger une 
œuvre d’art, et l’on voudra bien reconnaitre aussi que cing heures 
par jour consacrées à un pareil examen font un maximum à peine 
soutenable. A qui voudrait donc examiner ces œuvres, sur le pied 
de cinq minutes chacune et cinq heures par jour, il faudrait trois 
mois et demi de travail. Réfléchissez-y, et à ceci encore : s’il n’est 
pas vrai que chacune de ces œuvres représente une inspiration, une 
pensée d’art, un aperçu nouveau de la vérité et de la beauté, chacune 
pourtant, ou à peu près, suppose un effort, un espoir, au moins une 
illusion. 

Et donc, pour mettre fin à ces réflexions, je ne saurais mieux 
faire que de vous proposer, et me proposer à moi-même, comme 
sujet de méditation, ces mots que Diderot cite, en les attribuant à 
Chardin, et qui nous feront voir, du moins, que le grand peintre était 
par surcroît un bien brave homme : 

« De la douceur! Entre tous les tableaux qui sont ici, cherchez 
les plus mauvais, et sachez que deux mille malheureux ont brisé 
leurs pinceaux entre leurs dents, de désespoir de faire jamais aussi 
mal! » 


HENRY COCHIN 


ea 


UN MANUSCRIT DE PHILIPPE LE BON 
A LA BIBLIOTHÈQUE DE SAINT-PETERSBOURG 


(DEUXIÈME ARTICLE!) 


A seconde des grandes miniatures pu- 
bliées avec le précédent article? est un 
chef-d'œuvre qui mérite de nous ar- 
réter quelques instants. Elle a désor- 
mais sa place marquée dans toutes les 
Vies de saint Louis, à l'exclusion de 
compositions d'artistes modernes trai- 
tant le même sujet, comme celles 


qu'on trouve dans le Saint Louis de 
feu Lecoy de la Marche (p. 345) et dans celui de M. Wallon (p. 382). 

Le scribe a expliqué tout au long, au-dessus de la miniature, les 
scènes qu'elle représente (je modernise l’orthographe) : « Comment 
« plusieurs vaisseaux qui apportaient victuaille à nos chrétiens 
« furent pris des Sarrasins, par quoi plusieurs de nos gens moururent 
« de faim et de pauvreté. — Comment le roi Louis à une forteresse 
« que fermée faisait, de ses propres mains ensevelissait les corps de 


= 


« nos gens morts que Sarrasins occis avaient. — Cette histoire en 
« présent nous démontre comment le bon roi Louis et ses gens furent 
« assaillis des Sarrasins el nos gens moult bien se défendirent, mais 
« en la fin se déconfirent; pris fut le bon roi Louis avec ses deux 
« frères et plusieurs autres occis et autres plusieurs en prison mis. » 

Au fond, le Nil, couvert de gros navires et bordé d'un riant pay- 
sage; à gauche, la bataille des Sarrasins et des chrétiens, au milieu 
de laquelle on aperçoit la cuirasse blanche et fleurdelysée du roi; 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér, t. XXIX, p. 265. 
2, Voir p. 274. 
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à droite, derrière des retranchements, saint Louis couronné, avec 
une robe semée de fleurs de lys et un collet d’hermine, ensevelissant 
un mort. « Et lui-même, dit Joinville, portait les corps pourris et 
tout puants pour mettre en terre ès fossés. » À droite du roi et un 
peu en arrière, deux hommes amènent un cadavre dont le visage 
est horriblement mutilé; plus loin, un prêtre lit le service des 
morts, et un seigneur, debout à côté d’un personnage ecclésiastique 
(peut-être le légat du pape), presse un mouchoir contre son nez, 
comme dans les tableaux de la résurrection de Lazare’. Le type des 
têtes est d'une grande beauté et présente une particularité de con- 
struction qui se retrouve dans toutes les grandes miniatures de ce 
manuscrit : le front est large et la saillie des os maxillaires est très 
prononcée. Or, le même type paraît dans les petites miniatures, qui 
sont, toutefois, d’une exécution bien différente; que l’on compare, 
par exemple, la tête de saint Louis à celle de Charles le Chauve 
couronné (p. 276 du précédent article). Il faut donc que le minia- 
turiste principal ait été aidé par ses élèves et qu'il ait tout au 
moins dirigé leur travail, s’il ne leur a pas fourni des modèles et des 
croquis. 

Le type des chevaux n’est pas moins particulier que celui des 
hommes. Dans toutes les miniatures, grandes et petites, ils ont des 
tètes allongées et un peu pointues; c’est le cheval batave, tel qu’on le 
trouve dans les peintures de Cuyp, tout différent du cheval inspiré 
de la sculpture antique qu'ont figuré Hubert van Eyck et Memling. 
Une des jambes de devant est souvent relevée très haut, d'une ma- 
nière peu naturelle; Fattache de la queue est basse et elle ne forme 
point panache. Ces chevaux ressemblent plus à ceux de Bouts (dans 
le Martyre de saint Hippolyte)? qu’à ceux des grands maîtres fla- 
mands du xv° siècle. 

Un des panneaux du retable de Saint-Bertin conservés au chateau 
de Wied et attribués à Simon Marmion, dont il a été question dans 
notre premier article, représente, au fond, le leude Waldbert tom- 
bant de cheval et, au premier plan, le moine Duodon puisant, dans 
un tonneau, le vin miraculeux qui doit guérir Waldbert. Grace à 
Vobligeance de la Société des Antiquaires de Morinie et de son 


4. Par exemple ceux d’Ouwater et de Gérard de Harlem (Monuments Piot, 
ii IDS 1s OT le ls WD), 

2. Ce tableau vient d’étre parfaitement reproduit dans le bel ouvrage~de 
M. Friedlaender, Meisterwerke der niederländischen Malerei des XVI und xvi Jahrhun- 
dert (Munich, F. Beuckmann, 1903; in-fol.), pl. 22. 


— 


«iin 


UN MANUSCRIT DE PHILIPPE LE BON 55 


aimable secrétaire général, M. Justin de Pas, je sais maintenant que 
l’ensemble des panneaux de Wied a été publié en 1899 et je puis 
reproduire, à côté de la scène qui vient d'être décrite, l’épisode, 
non moins admirable, de l'entrée du leude Waldbert à l’abbaye. Or, 
si l’on examine à la loupe les chevaux figurés à l'arrière-plan de la 


LE MARTYRE DE SAINT HIPPOLYTE, PAR THIERRY BOUTS 


(Eglise Saint-Sauveur, Bruges.) 


première scène, on reconnaitra qu'ils présentent les mêmes carac- 
tères que ceux de nos miniatures, la même forme de la tête, la même 
attache de la queue. D'autre part, la réception de Waldbert parmi 
les Bénédictins offre des analogies évidentes avec le frontispice du 
manuscrit de Saint-Pétersbourg; le moine placé tout à droite du pan- 
neau a peut-être été peint d'après le même modèle que le premier 
des Bénédictins agenouillés qui font cortège à Guillaume Fillastre. 
Ainsi se multiplient les ressemblances qui autorisent à faire honneur 
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au méme artiste des petits panneaux et des grandes miniatures. Cet 
arliste, par son éducation du moins, se rattache à la Hollande plus 
qu'à la Flandre; il n’est pas Memling, mais, comme paysagiste, il le 
prépare et lui sert de modèle; il n’est pas Bouts, mais il paraît avoir 
subi les mémes influences que le peintre de Harlem. L'identification 
de ce maitre exquis avec Marmion d'Amiens n’est encore qu'une 
hypothèse vraisemblable; mais, à défaut du nom, qui reste douteux, 
la personnalité de l’artiste commence à se dessiner assez nettement 


HISTOIRE DU LEUDE WALDBERT 


PEINTURE ATTRIBUÉE A SIMON MARMION ñ 


(Panneau du retable de Saint-Bertin, au château de Wied.) 1 


pour que les historiens de l’art doivent désormais lui faire une 
grande place dans l’évolution de la peinture au xv° siècle. 

La miniature qui raconte l’histoire de Chilpéric est, parmi tant de 
chefs-d’ceuvre, un de ceux où se révèlent avec le plus de charme les 
qualités du paysagiste et du conteur”. A gauche, la fille du roi 
d’Espagne, Galsonde, arrivant à cheval en compagnie de cinq cava- 
liers, dont l’un tient devant lui, sur la même monture, la suivante de 
la princesse. Plus bas, Chilpéric causant avec l’envoyé du roi Atha- 


1. Je dois noter que l’image a été retournée, par suite d'une erreur dans le 
tirage de la pellicule. 
2. Cf. Grandes Chroniques, 6d. P. Paris, t. I, p. 144. 
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nagilde : «Ses propres messagers envoya avec sa fille et leur com- 
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NAISSANCE DE SAINT BERTIN 
IMON MARMION 


PEINTURE ATTRIBUÉE A 8 
(Panneau du retable de Saint-Bertin, au château de Wied.) 


manda qu’ils prissent sûreté du roi par serment, avant qu'il l'épousât, 
la guerpirait pour une autre et qu’elle serait reine tant 


8 
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comme elle vivrait. Tout ainsi le jura Chilpéric. » Mais le roi de Sois- 
sons était volage et il quitta bientôt sa nouvelle épouse pour Frédé- 
gonde; celle-ci lui persuada d’étrangler la jeune reine, « une heure 
qu’elle dormait dans son lit. » Là-dessus, il advint un miracle : « une 
lampe de verre, qui devant son tombeau brilait, chut d'aventure sur 
le pavé; le verre, qui assez légèrement brise de sa nature, entra en 
la dureté du pavé sans nulle fracture et sans nulle corruption, aussi 
comme il l’eût fait en plein muid de farine buletée. » C’est le qua- 
trième épisode de la miniature. Le cinquième, au second plan, 
représente l'assassinat du roi Sigebert « en son tref » (camp) par les 
sicaires de Frédégonde. Entre temps, Chilpéric avait pris une autre 
femme, Audovère, qui lui donna trois fils; mais Frédégonde réussit 
encore à se délivrer de cette rivale. Chilpéric était parti en guerre 
contre les Saxons, laissant Audovère en couches. Elle mit au monde 
une fille. Frédégonde lui conseilla perfidement de faire baptiser son 
enfant en l'absence du roi et de la tenir elle-même sur les fonts, ce 
qui était contraire aux décisions de l'Église. Puis, comme Chilpéric 
revenait de la guerre, Frédégonde alla au-devant de lui et lui dit 
qu il ne pouvait plus avoir commerce avec Audovère, parce quelle 
était à la fois mère et marraine de l'enfant. Chilpéric mit la mère et 
la fille dans un couvent et épousa Frédégonde. 

On peut rapprocher de la scène de la naissance de l'enfant 
celle de la naissance de saint Bertin représentée sur un des 
panneaux de Wied. L’épisode de Frédégonde agenouillée devant 
le roi est d’une exécution délicieuse; je crois bien que l’artiste a 
voulu représenter le moment où Frédégonde vient conter à Chilpéric 
la faute commise par Audovère, mais peut-être faut-il reconnaître 
dans la princesse agenouillée Audovère elle-même. La rubrique est 
très concise : « Comment le roi Chilpéric manda Galsonde en 
Espagne et comment il l’étrangla et comment il laissa la reine 
pour Frédégonde. » 

Que de détails exquis dans le fond de ce tableau : les tentes du 
roi Sigebert, les guerriers minuscules allant et venant, la riviére 
avec une ile et un pont de bois, les collines surmontées l’une d’un 
château, l’autre d’un gibet, la troisième d’un calvaire! Ce paysage 
est à rapprocher de celui du panneau de Wied où figure l'incident 
du leude Waldbert; toutefois, la manière d'indiquer les arbres n’est 
pas identique dans le manuscrit et dans le tableau, et d’autres 
différences, celles-la plus importantes, se constatent entre les archi- 
tectures, ici réalistes, là de fantaisie. Assurément, un peintre procède 
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autrement qu'un miniaturiste, et la comparaison, il ne faut pas l’ou- 


blier, porte-sur des œuvres dont 
le caractère n'est pas le même; 
ce n’en est pas moins un devoir 
pour la critique, après avoir fait 
ressortir les analogies, de mon- 
trer où elles s’arrétent et de four- 
nir, au besoin, des arguments à 
ceux qui ne voudraient pas ad- 
mettre l'identité (suivant moi, 
très vraisemblable) du miniatu- 
riste et du peintre employés par 
Guillaume Fillastre vers 1455. 
Que le miniaturiste fût un 
artiste de génie, capable de s’é- 
lever aux grandes conceptions de 
la peinture historique, c’est ce que 
suffirait à prouver la magnifique 
composition où il a raconté la 
mort de Roland à Roncevaux et 
le châtiment de Ganelon. « Cette 
histoire démontre la bataille que 
Charlemagne eut à Roncevaux 
par la trahison du traître Guene- 
lon qui présenta au roi chevaux 
chargés d’or et d’argent; et com- 
ment Roland occit le roi Marsile 
De la 


vision que l'archevêque Turpin 


et comment il mourut. 
eut en chantant messe et de la 
justice Guenelon’. » 

C’est pour moi un regret sans 
cesse renouvelé d’avoir reçu quel- 
ques jours trop tard la photogra- 
phie de cette admirable page et 
de n’avoir pu la montrer à Gaston 
Paris, l’homme du monde qui 
était le plus capable d’en com- 


L’AME DE SAINT BERTIN PORTEE AU CIEL 
PEINTURE ATTRIBUÉE A SIMON MARMION 


(Panneau du retable de Saint-Bertin, 
National Gallery, Londres.) 


1. C'est-à-dire : du châtiment infligé à Ganelon. 
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prendre le prix pour l'illustration de notre épopée nationale. Je 
veux du moins rappeler ici le souvenir de ce noble esprit auquel 
nous devons, entre tant de belles œuvres, l'Histoire poétique de 
Charlemagne et dont le nom reste étroitement associé à ceux des 
héros de la légende carolingienne : 


C’est le grand deuil de la mort de Roland! 


Charlemagne va quitter l'Espagne; il demande des gages de sou- 
mission aux deux rois sarrasins, Marsile ct son frère Baligant. 
Ceux-ci corrompent par des cadeaux l’envoyé de l’empereur, Gane- 
lon, qui revient au camp et présente à Charlemagne les chevaux 
chargés d'or, d'argent et de vin que lui offrent les deux rois, en 
apparence pour lui rendre hommage, en réalité pour endormir sa 
vigilance. Charlemagne est représenté en bas du tableau, avec sa 
longue barbe fleurie; à sa gauche est un conseiller, auquel l'artiste, 
par une délicate flatterie, a donné les traits du chancelier Rolin, le 
vieux conseiller du duc de Bourgogne. Ganelon a bien « le physique 
de l'emploi », une tête de traître; il ressemble au Chilpéric de la 
grande miniature décrite plus haut et paraît bien avoir été dessiné 
d’après nature — on voudrait savoir d'après quel original ! 

L'armée de Charlemagne s'engage dans le passage qui va de Pam- 
pelune à Saint-Jean-Pied-de-Port; l’empereur, sur le conseil de Gane- 
lon, place Roland et Olivier sur ses derrières. A peine Charlemagne 
s'est-il éloigné que les Sarrasins fondent en masse sur l’arrière- 
garde : ce fut la bataille de Roncevaux. Roland voit tomber presque 
tous ses compagnons, mais il réussit à tuer le roi Marsile; ce duel 
est figuré au second plan, où il faut sans doute reconnaître Roland 
dans le chevalier vu de dos, monté sur un cheval blane, qui brandit 
son épée. Épuisé par la fatigue et blessé lui-même, Roland s’assied 
et sonne du cor pour appeler au secours; Charlemagne l'entend, 
mais Ganelon le détourne de revenir sur ses pas. Alors le héros 
s'étend au pied d'un arbre et meurt (au troisième plan). « Si l’em- 
portèrent les anges en perdurable repos où son âme est en joie sans 
fin, pour la dignité de ses mérites, en la compagnie des glorieux 
martyrs » (en haut à droite). Cependant Turpin, archevêque de 
Reims, célébrait la messe (en bas à droite). Tout à coup, il eut une 
vision : il aperçut une troupe de chiens tout noirs qui hurlaient 
en portant une proie. « Je leur demandai ce qu'ils portaient et ils me 
répondirent à brefs mots : Nous portons Marsile et ses compagnons 
en enfer et Michel porte votre sonneur de cor. » Dès que Turpin 
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eut dit sa messe, il courut raconter sa vision à Charlemagne; l’em- 
pereur se décida enfin & rebrousser chemin et trouva Roland étendu 
au pied d’un arbre (à droite au milieu). Les soupcons se portèrent 
sur Ganelon; sa trahison fut prouvée, el alors « sans plus faire 
d'aloigne, l'empereur fit quérir quatre des plus forts roncins de 


EPISODES DE L'HISTOIRE DE SAINT LOUIS 
MINIATURE DES « GRANDES CHRONIQUES DE SAINT-DENYS » 


(Bibliothèque impériale, Saint-Pétersbourg.) 


tout Vost et le fit lier par pieds et par mains; tant fut trait, qu’il 
fut dépecé tout par membres. » 

Cette scène de l'écartèlement de Ganelon (en haut à droite), en 
présence de Charlemagne sur son cheval blanc, rappelle le Martyre 
de saint Hippolyte de Bouts; il y a surtout une analogie, qui ne 
saurait être fortuite, entre les deux chevaux blancs, à droite, qui 
s'éloignent au galop en tirant chacun une jambe de la victime. Les 
deux artistes se sont-ils inspirés d’un même modèle que nous ne 
possédons plus? Le miniaturiste a-t-il connu le tableau de Bouts? 
Il est impossible de se prononcer à cet égard; mais ce qui n’est pas 
contestable, c’est la parenté des deux représentations”. 


4. M. Durrieu vient de publier une autre scène d’écartèlement très voisine du 
tableau de Bouts, qui se trouve dans une miniature de l'Histoire du bon rot 
Alexandre faisant partie de la collection Dutuit (L'Histoire du bon roi Alexandre, 
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Saint Michel, sous les traits d’un ange à la longue robe flottante, 
enlève au ciel l’âme de Roland, figurée sous l'aspect d’un enfant nu 
en prière. C’est là un type traditionnel, antérieur au xv° siècle’; il 
n’en est pas moins curieux de le trouver sur un des panneaux du 
retable de Saint-Bertin, actuellement à Londres, qui représente l’âme 
de saint Bertin portée au ciel par deux anges, vers l'Éternel assis 
sur son trône et bénissant. 

Ce qu’il y a peut-être de plus admirable dans la grande miniature 
de la mort de Roland, c’est le parti que l’artiste a su tirer du paysage 
pour égayer le tableau et en relier les épisodes. Ici comme ailleurs, 
son procédé est celui de la narration continue; les mêmes person- 
nages reparaissent dans des scènes différentes et consécutives qui ne 
sont pas isolées l’une de l’autre par un encadrement. Le paysage et 
l'architecture lui tiennent lieu de lignes de démarcation et dans 
l’ensemble, vu à vol d'oiseau, les épisodes se détachent nettement et 
se circonscrivent comme les actes d’une tragédie classique. Il y a là 
une simplicité, une clarté, une logique qui rappellent le grand 
miniaturiste tourangeau de la même époque, Jean Fouquet. 

L'unité d'inspiration du manuscrit, qui n'implique nullement 
l'unité d'exécution, peut s'établir, comme nous l'avons vu, par divers 
arguments fondés sur l’uniformité de certains types; J'en alléguerai 
un de plus, qui ressort de la comparaison de la scène centrale, dans la 
miniature que je viens de décrire, avec la scène de gauche d’une 
miniature plus petite du même manuscrit. A droite, saint Louis fait 
construire l’abbaye de Royaumont en Beauvoisis; à gauche, les 
comtes de la Marche, de Bretagne et de Champagne prennent les 
armes contre le roi de France’. Ce groupe de cavaliers ressemble, 
jusque dans les détails, à celui qui occupe le milieu de la minia- 
ture de Roland. Évidemment, les deux tableaux ne sont pas de la 

, P 

même main; les arbres et les plis du terrain ne sont pas indiqués de 
la même manière; mais l’auteur du second avait vu le premier et s’en 
Paris, 1903, p. 23.) Cette miniature est antérieure à 1467, date où le manuscrit 
Dutuit est cité dans un inventaire de la bibliothèque de Bourgogne. Si M. Fried- 
laender a raison de placer le tableau de Bouts en 1475, c’est le peintre qui se 
serait inspiré des miniaturistes.Je préfère admettre, pour ma part, que le tableau 
a été peint entre 1450 et 1455. 

1. Dans l'Histoire de la littérature francaise de M. Faguet est reproduite ft. I, 
p. 43) une miniature d’un manuscrit du xiv® siècle représentant la mort de 
Roland. Le héros est étendu sur le sol; au-dessus, deux anges l’emportent dans 
un linceul. L’âme de Roland est figurée comme un homme barbu et nu en prière, 
les mains croisées sur la poitrine. 

2. Grandes Chroniques, éd. P. Paris, t. IV, p. 230. 


— 
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était inspiré, ou bien il travaillait sur une esquisse fournie par le 
même artiste. Dans l’une et l’autre scène, les chevaux appartiennent 
à la même race et lèvent une jambe de devant avec le même parti 
pris d'élégance affectée. 

Dans un prochain article, nous ferons connaître quelques autres 
miniatures de cet inestimable manuscrit, celles, en particulier qui 
représentent le couronnement de Charlemagne et le songe de 
Charles le Chauve, chefs-d’ceuvre qui peuvent soutenir la compa- 
raison avec ceux que nous avons publiés jusqu’à présent, mais qui, 
en dehors de ceux-là, dans le genre de la peinture historique, ne 
me semblent pas avoir d’égaux’. 

SALOMON REINACH 


(La suite prochainement.) 


1. Jai dit que le manuscrit de Saint-Pétersbourg avait appartenu au comte 
François Potocki. Grâce à une communication obligeante du comte Félix-Nicolas, 
je suis en mesure de préciser cette information. Le comte Francois était fils du 
comte Vincent et d’une comtesse Mycielska. Son père, le comte Vincent, avait 
épousé en troisièmes noces Hélène Massalska, divorcée princesse de Ligne (voir 
Lucien Perey, Histoire d’une grande dame). Le comte Francois lui-même épousa 
successivement : 4° Sidonie de Ligne; 2° Voto Caroline Koffler, une Polonaise, 
malgré son nom. Le comte Francois était un érudit et un connaisseur; il avait 
réuni une nombreuse collection de beaux objets de tout genre, dont hérita sa 
seconde femme (ils n’avaient pas d’enfants). C’est elle qui semble avoir vendu le 
manuscrit des Chroniques au gouvernement russe. Plus jeune de trente ans que 
son mari, elle se remaria, mais n’eut pas d’enfants. Elle mourut vers 1885; le reste 
des collections du comte Vincent fut vendu aprés sa mort, mais les manuscrits 
n’y étaient plus. 


LE SALON DE 1761 


D'APRÈS LE CATALOGUE ILLUSTRÉ PAR GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(DEUXIÈME ARTICLE !) 


IN 


AMEDEE VANLOO, CHARLES-MICHEL-ANGE CHALLES, 
CHAR DIN LAN OIDIR 


Pace 12 du livret. Quatre 
croquis d’après Charles-Philippe- 
Amédée Vanloo, peintre du roi 
de Prusse et frère de Louis- 
Michel, et une Cléopatre d'après 
Charles-Michel-Ange Challes. 
Les envois d’Amédée Vanloo 
sont: Le Baptème du Christ(n°36), 
La Guérison miraculeuse de saint 
Roch (n° 37) et Deux tableaux de 
même grandeur représentant des 
Satyres (n° 38). Le Baptéme de 


Jésus-Christ fut commandé pour 
Saint-Louis de Versailles, où il se trouve dans la chapelle des fonts 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIX, p. 279. 
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baptismaux. Au premier plan, le Christ nu, se voilant d’une draperie 
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RP TERRE 
UNE PAGE DU LIVRET DU SALON DE 1161 (PAGE 13) 
ILLUSTREE DE CROQUIS DE GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


blanche, est agenouillé devant saint Jean qui, de la main gauche, 


“i 
XXX. — 3° PÉRIODE. 
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lui verse de l’eau sur la tête. Derrière saint Jean, deux-personnages ; 
au-dessus du Christ, des anges. La scène semble réglée par un 
maître de cérémonie, tant elle est correcte. 

La Guérison de saint Roch, « c’est un pauvre assis à terre, vis-a- 
vis d’un ange qui lui dit je ne sais quoi. » (Diderot.) 

Les deux sujets chrétiens sont mauvais, suivant Diderot; les 
deux profanes, excellents. Ces familles de satyres lui plaisent infini- 
ment, il y a de la poésie, de la passion, du caractère. « Et puis, 
voyez comme cela est peint. Est-ce que ces chairs-la ne sont pas 
bien vraies? Est-ce que tous ces étres bizarres-la n’ont pas bien la 
physionomie de leur espèce capripéde? [l me semble que nos peintres 
sont devenus coloristes. » 

Amédée est, quoi qu'il en soit, le moins habile des Vanloo. 

Le dessin de la Cléopdtre (n° 39) de Challes est un des plus jolis 
de tout le livret. C’est une Cléopâtre expirante, vêtue d’une tunique 
diaphane, sous laquelle se dessinent des formes gracieuses. La 
pose est exquise d'abandon, la tête se relève en un geste de déses- 
pérance. 

Pace 13. En haut, à gauche, un autre croquis d’après Challes : 
Socrate condamné par les Athéniens (n° 40); il a l'aspect d’une eau- 
forte de Rembrandt et rend bien la vigueur du tableau. 

L'abbé Galiani, qui, en 1761, visita le Salon avec Diderot, avait 
« déterré »le Socrate dans un coin obscur et lavait fait admirer à son 
ami; ce tableau semble à Diderot avoir été peint il y a cent ans: 
«Mais, dit-il, il est bien plus vieux encore pour la manière que pour 
la couleur. Il n'y avait qu'un homme d’un goût exquis qui pdt 
remarquer ce morceau, ajoute-t-il ironiquement; cependant il 
faut attendre qu'il soit décroché et mis sur le chevalet pour confir- 
mer ou rétracter ce jugement. S'il se soutient de près, nous nous 
écrierons tous : Comment est-il arrivé à Challes de faire une belle 
chose? » 

Le Mercure dit que la Cléopätre et le Socrate sont traités avec 
« beaucoup d'effet et de force ‘ ». 

Au milieu de la page, le Benedicite de Chardin (n° 42). 


4. Le nom de Challes n’est pas oublié. Cet artiste dont les tableaux sont rares 
est surtout connu aujourd’hui par ses illustrations des Contes de La Fontaine 
(gravées par Bonnefoy) et par les estampes plus que galantes que l’on fit en grand 
nombre d'après ses gouaches et ses dessins, tels que Les Appas multipliés (Dennel), 
Le Modèle bien disposé (Chaponnier), Le Panier renversé (L. Buisson), La Ruelle 
(Malapeau); ces titres évocateurs donnent une idée de ces productions, qui riva- 
lisent avec celles de Baudouin. 
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Grâce à ce croquis, on peut se rendre compte que le Benedicite 
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UNE PAGE DU LIVRET DU SALON DE 1761 (PAGE 14) 
ILLUSTREE DE CROQUIS DE GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(Cabinet des estampes, Paris.) ] 


de 1761 est celui de la collection Eudoxe Marcille, aujourd'hui en 
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la possession de la fille de cet amateur éclairé, M" Jahan’. 

Le catalogue nous dit : « Répétition du tableau qui est au Cabinet 
du Roi, mais avec des changements, il appartient à M. Fortier. » 
Ces changements, Saint-Aubin nous l'indique, consistent en l’ad- 
dition à gauche d’un personnage : un jeune garçon, vu de dos, 
qui apporte un plat couvert; et c'est bien la variante que nous 
offre le tableau de Me Jahan. Le sujet est traité en largeur au 
lieu de l’être en hauteur; le tableau avait été agrandi pour faire 
pendant à un Téniers. Il fut vendu neuf cents livres à la vente 
Fortier. 

Rappelons, à propos du Benedicite, qui tient une si belle place 
dans l’œuvre de Chardin, que le Louvre en possède deux : l’un, pro- 
venant de la collection Louis XV (Salon de 1740); l’autre qui a passé 
aux ventes Denon et Saint (galerie La Caze). A l’Ermitage et au Musée 
royal de Stockholm, on trouve deux autres répliques du Benedicite; 
à mentionner encore une esquisse peinte à l'huile sur papier (vente 
des dessins d’Argenville). 

Au bas de la page, à gauche, Un tableau représentant des van- 
neaux : « il appartient à M. Silvestre, maitre à dessiner du Roi » 
(n° 44), et un délicat bouquet dans un vase (se rapportant sans doute 
au n° 46, p. 14). 

Pace 14. Encore trois croquis d'après Chardin : Deux tableaux de 
forme ovale « environnés d’un rameau et d’une chaîne d'or » (note 
de Saint-Aubin); ils appartiennent à M. Roettiers, orfèvre du Roi 
(n° 45). 

L'un de ces tableaux ovales (celui de gauche) est à la galerie 
La Caze (n°105); il est fort reconnaissable dans le croquis de Saint- 
Aubin. On y voit un panier contenant six pêches, un melon coupé 
dont une tranche est posée sur le melon même, des poires, deux 
bouteilles de liqueur; enfin un pot à eau et sa cuvette, en porcelaine 
de Chine; le tout sur une table de marbre. 

Le troisième croquis représente une pyramide de fruits. 

Sur cette même page 14 nous avons les dix pastels de La Tour 
(n° 47). Ce sont, avec le Benedicite, les croquis les plus importants 
au point de vue historique; ils nous offrent des renseignements inap- 
préciables. À droite et à gauche : Chardin et Crébillon « âgé de 
quatre-vingt-huit ans »; puis une rangée de six portraits (en com- 

1. M™* Jahan nous a fait elle-même, avec la meilleure grâce du monde, les 


honneurs de ses magnifiques Chardin; il n’y a aucun doute possible : son Bene- 
dicite est celui de 1761. Nous en donnons une héliogravure. 
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possssion de la fille de cet. amateur éclairé, M" Jahan’ 
s catalogue nous dit : « Répétition du tableau qui est au Cabine 
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mencant par la gauche) : Monseigneur le comte de Lusace; Madame 
la Dauphine; Monseigneur le duc de Bourgogne'; M. de Pauche?; 
M. Philippe, directeur des aides; M. Bertin; au-dessous, à droite, une 
tête de femme avec cette note: « aigrette de cheveux »; à côté, détail 
de la décoration du comte de Lusace, et devise: Pro fide, lege, rege; à 
gauche, M. Lesdequive, notaire, chez lequel demeure M. de la Ponte (?). 

Le Mercure disait de La Tour : « Avec la ressemblance, il 
donne tant de vie à ses portraits que celui de M. le duc de Bour- 
gogne a renouvelé dans tous les 
cœurs la douleur dont la France 
a été pénétrée à la mort de ce 
prince”, qui en était devenu 
l'amour. Les connaisseurs regar- 
dent les portraits de Madame la 
Dauphine et du comte de Lusace 
comme le nec plus ultra du pas- 
tel. On trouve dans les portraits 
peints par M. de La Tour ce 
que, d’après les Grecs, les Latins 
ont appelé mens oculorum, ce 
qui fait qu'on croit presque y 
lire jusqu'aux pensées des per- 
sonnes qui y sont représentées. » 

Ce portrait du duc de Bour- 
gogne a disparu; il nous en 


reste à Saint-Quentin la prépa- PORTRAIT DE CREBILLON 


= A © oe PASTEL PAR M.-Q@. DE LA TOUR 
ration : tête vive et spirituelle, 


J : ; (Musée de Saint-Quentin.) 
toute débordante d’intelligence. 
A Saint-Quentin aussi, il y a une ébauche du prince Xavier, mais 
si ce n'est pas la plus curieuse de la collection, il faut s’en prendre 
au modèle sans nul doute. Quant au portrait de la Dauphine, 
c’est celui du Louvre; tout nous le fait croire : le croquis de Saint- 
Aubin, et les annotations qu'il a mises sur son livret (page 4) : 
palatine bleue, deux ordres, rubans rouge et noir, collier de grosses 
perles, bracelets de petites; le signalement répond en tout point au 

1. Ces trois portraits figurent déjà à la page 4 du livret. 

2. On pourrait lire aussi du Peuch ou du Pouche, comme l'écrit Champfleury, 
mais le croquis ne rappelle guère le portrait du peintre Du Peuch{Saint-Quentin). 

3. Il venait de mourir en avril 1761, à l’âge de dix ans. Voir notre ouvrage : 
La Mère des trois derniers Bourbons, Marie-Josèphe de Saxe, et la cour de Louis XV, 
4° partie, chapitre III. 
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pastel du Louvre qui passe jusqu’à présent pour avoir figuré au Salon 
de 1763. Mais il faut rectifier, croyons-nous, cette légère erreur; 
elle vient de ce que La Tour exposa, en 1763, un autre portrait de 
Marie-Josèphe commencé en octobre 1761". Où est ce second pastel? 
Ni à Paris, ni à Versailles, ni à Dresde, ni à Saint-Quentin. Et nous 
n’en avons aucune description qui puisse nous tirer d’embarras. 
Mais comme tout concorde, dans les renseignements fournis par 
Saint-Aubin, avec le portrait du Louvre, il demeure acquis au Salon 
de 1761. Pour les Goncourt, ce pastel est un des plus beaux de 
La Tour’; ils le préfèrent aux portraits de la Reine et de la marquise 
de Pompadour. On pense, devant cette magnifique interprétation de 
la figure humaine, à cette phrase du peintre lui-même : «Mes modèles 
croient que je ne saisis que les traits de leurs visages; mais je des- 
cends au fond d'eux-mêmes à leur insu; je les emporte tout entiers. » 

Le Crébillon « à la romaine, tête nue » est à Saint-Quentin. Nous 
n'avons pas trouvé la trace des autres pastels; mais on peut comparer 
la pose de M. Lesdeguive avec celle du portrait de Silvestre (à Saint- 
Quentin). Reste encore le Chardin, qui est peut-être celui du Louvre. 

Saint-Aubin écrit sur son livret, au n° 48 (p. 14): Saint-Roch, par 
Francisque Millet : « Non vu au Salon. » Ce tableau, destiné à Saint- 
Louis de Versailles, ne se trouve plus dans cette église. 

Pace 15. Deux croquis : dessins de Pierre Lenfant, Les Batailles 
de Fontenoy et de Lawfelt (n° 52). Les tableaux que Lenfant exécuta 
plus tard d’après ces dessins sont au musée de Versailles, où ce 
peintre est fort bien représenté, et où l’on peut se rendre compte de 
son habileté à composer des sujets guerriers; il adopte d’assez petites 
dimensions, et brosse de vastes paysages au milieu desquels appa- 
raissent de nombreuses et minuscules armées; le genre est un peu 
monotone, et la tâche ne laisse pas que d’être ingrate. Lenfant est le 
Van der Meulen de Louis XV. 


V 


BACHELIER, JOSEPH VERNET 
ROSLIN, PIERRE-ANTOINE DE MACHY, DROUAIS 


Paces 16 rr 17. Huit croquis d’après Bachelier : Les Amusements 
de l'enfance (n° 58), Milon de Crotone (n° 58), Les Quatre parties du 
1. Ge second portrait ne devait pas être une reproduction de celui qui fut 
exposé à notre Salon, sans quoi la Dauphine, nous le savons par sa correspondance, 


n’etit pas pris la peine de poser une deuxième fois. 
2. Ia été reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts du 1°" septembre 1902, p. 231. 
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Monde réprésentées par les oiseaux quelles produisent (n° 60 à 63), 
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PORTRAIT DE BOUCHER, GRAVURE DE CARMONA 
D'APRÈS LA PEINTURE DE ROSLIN 


(Musée de Versailles.) 


La Fable du Cheval et du Loup (n° 64),et un Chat angola qui quelle 


un oiseau (n° 65). 
C’est au Museum d'histoire naturelle, dans Vantichambre et 


dans le cabinet du directeur, que l'on voit les Quatre parties du 


72 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


monde. Ces panneaux proviennent de la collection de Louis XV; ils 
ornaient le salon de Choisy. Ils ne nous montrent pas Bachelier 
sous son meilleur jour; l'entente décoralive n’est pas excellente; 
les oiseaux vont et viennent dans des paysages de convention, au 
milieu de plantes tropicales ou européennes nullement proportion- 
nées à ces êtres ailés. Il y a de jolis détails; les plumages sont bien 
peints; mais on sent trop le factice et le modèle empaillé. 

Les Amusements de l'enfance, au musée d'Amiens, ont une autre 
importance dans l’œuvre de Bachelier. Ce grand tableau, commandé 
par le roi, était destiné à être exécuté en tapisserie aux Gobelins. Il 
fut payé quatre mille livres. En 1794, le jury des Arts et Manufac- 
tures, chargé du classement des richesses de la Nation, déclarait le 
sujet de ce tableau agréable; toutefois il le rejetait « sous le rapport 
de l’art, quoique les animaux, les fruits et les plantes fussent bien ». 
L'Observateur littéraire louait les figures des jeunes villageois, 
« rendues avec beaucoup de vérité, et dans lesquelles le costume 
rustique a paru fidèlement observé ». Diderot, au contraire, ne dit 
pas grand bien de cet « énorme tableau ». Ces enfants qui grimpent 
à des arbres, qui sont montés sur des boucs, sur des béliers, lui font 
l'effet d’une « mascarade ». I] avoue pourtant qu’il y a la de quoi 
« faire une belle tapisserie ». En somme, l'effet était surtout 
décoratif. | 

« La Fable est fort bien : le paysage a de la grandeur et de la 
noblesse; mais l’eau * qui s'échappe du pied du rocher ressemble à 
de la crème fouettée, à force de vouloir être écumeuse. » (Diderot.) 

Le Chat d’ Angola est « on ne peut mieux. Physionomie traitresse, 
longs poils et bien peints ». (Diderot.) Une note de Saint-Aubin nous 
apprend que ce tableau appartenait à Soufflot. 

Diderot n’a jamais rien vu de si mauvais que le Mi/on de Crotone. 

Paces 17 er 18. Trois croquis : les deux Vues de Bayonne 
d’après Joseph Vernet, et détail (chèvre et trois personnages) de 
l'une d’elles (n°: 67 et 68). Saint-Aubin ajoute à la longue description 
du n° 67 : « et les Pyrénées dans le lointain » et : « avec la cage 
pour les filles, ainsi faite, pour les plonger dans la rivière », et il 
dessine la cage. A propos du n° 68 et des Basques qui sont au pre- 

4. Note de Saint-Aubin, p.17, n° 63 : « L'Amérique est désignée par le roi des 
Couroumoux, le Katacoi (a Me la marquise), l’Ara, le Courly, la Poule sultane 
(à M. Aubry, curé de Saint-Louis-en-l’Ile). » Saint-Aubin désigne les personnes qui 
prétèrent ces oiseaux, empaillés sans doute, à Bachelier. La marquise est évidem- 


ment la Pompadour. 
2. Note de Saint-Aubin : « Chute d'eau derrière le loup ». 
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mier plan, il note : « J'ai vu les fêtes basques aux Italiens le 
25 octobre 1761.» 

Ces tableaux, de la série des Ports de France sont relégués au 
Musée de marine (n° 950 et 951)". Ce ne sont pas les plus réussis de 
cette série un peu monotone, à laquelle on peut préférer le Ponte 
Rotto et le Chateau Saint-Ange, ces deux tableautins aux gris délicats, 
aux lumières dorées, qui sont la joie de la salle du xvur siècle 
au Louvre, et qui rappellent ce jugement assez naïf de Mariette : 


MM. DE BÉTHUNE JOUANT AVEC UN CHIEN 


GRAVURE DE BEAUVARLET D'APRÈS LE TABLEAU DE DROUAIS 


« Cest en étudiant d’après nature, et en travaillant avec la 
plus grande application, qu’il s’est fait une si belle touche, et qu'il 
a su rendre avec tant de vérité Les différents effets de la lumière, 
et ce que produisent dans l’air les vapeurs qui sortent de la 
terre ou de l’eau, et que le soleil a tirées à lui». C’est en étudiant 
d'après nature !! 

Diderot, qui avait pour Vernet une admiration si profonde, Juge 
son ami sévèrement : « Les deux vues de Bayonne que M. Vernet à 
données cette année sont belles, mais il s’en manque beaucoup 
qu’elles intéressent et qu’elles attirent autant que ses compositions 
précédentes. Cela tient au moment du jour qu'il a choisi. La chute 


1. Chacun des Ports était payé 6 000 livres. Ils furent tous gravés par N. Cochin 
et J.-Ph. Le Bas. 
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du jour a rembruni et obscurci les objets... La grande réputation de 
l’auteur fait aussi qu’on est plus difficile. » 

Pace 19. Un seul croquis, d’après Roslin’ : Le Rov, après sa 
maladie de Metz, reçu par le prévôt des marchands (n° 70), avec cette 
note sur le cadre du tableau : « Cette bordure (Saint-Aubin la des- 
sine) pèse quatorze cents livres. » Roslin n'était pas à l’aise dans 
les grandes compositions historiques — son œuvre fut assez sévère- 
ment jugée. 

Pace 20. Trois croquis et une ébauche de croquis, d’après Roslin : 
Le Marquis de Marigny (n° 71); M. et M™ Boucher (n°72); plusieurs 
tableaux sous le méme numéro (n° 73). 

Les portraits de Marigny et de Boucher sont à Versailles dans 
les nouvelles salles du rez-de-chaussée. Le frère de la Pompadour 
n’est pas heureusement traité : la figure est en bois rouge, la pose 
est raide, compassée; ce n’est point le charme poupin qu’a su donner 
Tocqué à cet aimable administrateur. 

Diderot n’est pas tendre pour Marigny : il s’en prend au /rérot 
lui-méme de l'attitude apprétée et gauche à lui donnée par Roslin. 
« C’est le Directeur de nos académies de peinture, sculpture et archi- 
tecture qui souffre qu'on le contourne ainsi! Il faut que ni le peintre, 
ni l'homme n'aient vu de leur vie un portrait de van Dyck; ou bien 
c’est qu'ils n’en font point de cas. » 

Le portrait de Boucher” est meilleur sans être très bon. Les 
ombres sont lourdes et noires; mais le visage paraît ressemblant. Le 
peintre est assis de côté sur une chaise, le bras droit appuyé assez 
naturellement sur le siège; il tient un porte-crayon de la main 
droite. Le bras est d'une platitude extraordinaire, on ne sent rien 
sous l’étoffe. 

Sur la même page, au bas, à gauche, l'Intérieur de Sainte-Gene- 
viéve (n° 76), par Pierre-Antoine de Machy. Ce tableau est au musée 
Carnavalet. Il a ceci de très particulier : c’est qu'il fut fait avant la 
construction de l’église, d’après les projets de Soufflot. 

Pace 21. Trois autres croquis d’après Pierre de Machy : deux 
paysages avec des ruines, dont l’un au « clair de lune » (n° 77), et 
l’autre portant une mention illisible : Échafauds de S'... (?); puis 


1. Sur Roslin, voir Gazette des Beaux-Arts, 3e pér., tome XIX, les deux 
articles-de M. O. Fidière. 

2. Ce tableau fut médiocrement gravé par Malapeau. 

3. Il a été admirablement gravé par Carmona, morceau de réception (à la 
Chalcographie du Louvre) et par L. Bosse. 
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Pace 19. Un seul croquis, d'après Roslin‘ : Le Roi, be sa 
maladie de Metz, reçu par le prévdt des marchands (n° 10)?, avec cette À 
note sur le cadre du tableau : « Cette bordure (Saint-Aubin la des- — 
sine) pèse quatorze cents livres. » Roslin n’était pas à Vaise dans 
les grandes compositions historiques — son œuvre fut assez sévère 
ment jugée. sd 
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ombres sont lourdes et noires; mais le visage paraît ressemblant. Le 
peintre est assis de côté sur une chaise, le bras droit appuyé assez 
naturellement sur le siège; il tient un porte-crayon de la main 
droite. Le bras est d’une platitude extraordinaire, on ne sent rien 
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(Collection de M. I. de Camondo.) 
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un dessin, nous dit le catalogue, représentant une vue du péristyle 
du Louvre (n° 78); mais Saint-Aubin corrige cette indication et dit : 
Vestibule du Louvre pris au bas de l'escalier des sciences. 

Pierre de Machy fut éclipsé par le succès d’Hubert Robert. Avec 
ce dernier, les ruines trouvèrent un peintre de goût, plein de verve 


PEINTURES. 2t 
77. L'intérieur d’un Temple. 


Tableau de 7 pieds de haut fur 5 de large. 
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(Cabinet des Estampes.) 


et de chaleur. Ce n’était plus la correction un peu sèche de l’ar- 
chitecte. « Je suis Machy, la règle à la main, tirant les cannelures de 
ses colonnes. Robert a jeté tous ces instruments-là par la fenêtre; 
il n’a gardé que ses pinceaux. » (Diderot.) 

on 21 er 22. Huit croquis d’après Francois-Hubert Drouais. Le 
musée d'Orléans et le comte de Camondo possèdent tous deux le chef- 
d'œuvre de Drouais, exposé en 1761 — interprété, en une superbe 
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lapisserie, par Cozette. C’est un Jeune élève (n° 83), vu à mi-corps 
(appartenant au marquis de Marigny). Saint-Aubin a inscrit à côté 
de son croquis : « tête lumineuse ». Et Diderot est là pour nous expli- 
quer la beauté de cette esquisse : « Il est impossible d'imaginer une 
mine où il y eût plus de gentillesse, de finesse et de malice. Comme 
ce chapeau est fait! comme ces cheveux sont jetés! C’est la mollesse 
et la blancheur des chairs de son age. Et puis, wne intelligence de 
lumière tout à fait rare et précieuse. Cet enfant passe, et regarde en 
passant. Il va sans doute à l’académie : il porte un carton sous son 
bras droit, et sa main gauche est appuyée sur ce carton. Je voudrais 
bien que ce petit tableau m’appartint; je le mettrais sous une glace, 
afin d’en conserver longtemps la fraîcheur. » 

Saint-Aubin dessine plusieurs autres tableaux de Drouais 
MM. de Béthune jouant avec un chien (n° 79), avec cette note expli- 
cative : « En Espagnols, faisant jouer de la mandoline à un chien »'; 
Une Dame jouant de la harpe (n° 80), Saint-Aubin nous dit que c’est 
M'° de Verriéres; Une Demoiselle quittant sa toilette (n° 81)°; Un 
des enfants de M. le Président Desvieux (n° 82); M. et M"*° de Buffon 
(n°84); Un Vieilleur, manche d'habit retroussée (sous le même n° 84). 


CASIMIR STRYIENSKI 


(La suite prochainement.) 


1. Ce tableau a été gravé par Beauvarlet. 
2. Saint-Aubin note que «les bordures (n°*80 et81)sont du dessin de M. Doré, 
dont l’épouse peint bien sur le taffelas. » 


TRADITION FRANCAISE ET MUSÉES D'ART ANTIQUE 


La discussion passionnée dont 
les théories adverses sur la va- 
leur éducatrice de l'art antique 
font les frais depuis tant d'années 
n'est certes pas près d’être close : 
de temps à autre l'apparition de 
quelque œuvre sensationnelle 
vientraviver la querelle assoupie 
et remel aux prises avec une 
ardeur toute nouvelle les deux 
camps ennemis. Nous traversons 
précisément une de ces heures 
de crise où les opinions s’exas- 
pèrent par la contradiction : avec 
une égale bonne foi convaincue, les uns font de l'antique Vidole 
suprême, tandis que les autres ne voient en lui que l’objet dun 
culte suranné et un dangereux obstacle au progrès. Dans l’énerve- 
ment de la lutte, les adorateurs de l'antique en viennent à vouloir 
plier, bon gré mal gré, les jeunes artistes sous une admiration si 
exclusive que ses adversaires l’appellent une servitude; et Vintran- 
sigeance un peu autoritaire des premiers excite encore davantage la 
révolte intolérante des seconds. 

De ce choc, parfois violent, d'opinions opposées Jaillira peut-être 
un jour aux regards de tous la sereine vérité; mais dès maintenant 
certains résultats sont pleinement acquis, et de cette grande contes- 
tation nous pouvons déjà tirer des enseignements. 

En effet, quelques arguments historiques, ethnographiques ou 
linguistiques que l’on puisse invoquer pour démontrer que nous 
sommes les fils intellectuels des Gréco-Latins, il est absolument 
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impossible de dissimuler l’abime large et profond qui nous sépare 
des conceptions artistiques dues à ces parents lointains. Et il est 
prouvé que s'appuyer sur l'éducation hellénico-romaine donnée 
dans les lycées et les collèges pour obliger nos jeunes artistes à 
suivre par règlement la tradition appelée classique, c’est faire œuvre 
aussi dangereuse qu'illusoire. Quoi qu’on puisse dire, nous ne 
sommes pas des Gréco-Latins, et il n’est pas aisé pour nous de sentir 
et de comprendre du premier coup le vrai caractère de l’art antique. 
Aucun dogme, aucune affirmation, aucune volonté humaine, aucun 
règlement d'atelier ou de concours, ne peuvent rien faire à cela. 
L'on verra facilement des hommes de goût délicat s’enthousiasmer 
devant une œuvre du moyen âge, de la Renaissance française, du 
xvin® siècle, qui dans un musée d'art antique ne trouveront que 
désenchantements et désillusions d'autant plus sensibles qu'ils au- 
ront entendu vanter d’une manière plus absolue un art auquel leur 
nature et leur être intime restent complètement étrangers. Imposer 
des admirations est un effort négatif qui aboutit généralement au 
résultat contraire; il vaut mieux combler les très réelles distances 
nous séparant d’un art qui, pas plus qu'aucun autre, n’a le droit de 
se dire l’expression définitive de l’esthétique humaine, mais est 
seulement — et ceci suffit à sa gloire — l’une des pages les plus 
étincelantes du grand livre d'expériences artistiques des civilisa- 
tions occidentales. Il faudrait que, au lieu de heurter de front les 
manifestations d’un art auquel notre mentalité du xx° siècle ne 
répond pas, nous tentions de nous ramener nous-mêmes aux condi- 
tions nécessaires pour que nous puissions les comprendre avec le 
minimum d'effort. 

Certes la grande querelle ne serait pas résolue pour cela; mais 
ürer bon parti de ce premier fait acquis ne serait-ce pas faire avancer 
la question d’un pas vers une solution possible ? 

Or, à la constatation que nous venons de faire et qui s'impose de 
plus en plus malgré les résistances inévitables, il y a uu corollaire 
nécessaire. Du moment que nous ne sommes pas des Gréco-Latins, 
que notre âme artistique n’est ni celle d'Athènes, ni celle de Rome, 
que notre idéal est celui d’une race différente et originale, on ne 
peut pas nous montrer les œuvres de l'art antique comme on fait 
de celles de nos aïeux à qui nous lie étroitement l’unité de sang. Il 
faut nous les présenter d’une manière spéciale, afin de rapprocher 
notre âme de la leur, et de nous permettre de communier artificielle- 
ment en elles, ainsi que nous communions spontanément dans leurs. 


TRADITION FRANÇAISE ET MUSÉES D'ART ANTIQUE 79 


productions avec les vieux maitres, nos ancétres directs selon la 
chair et selon l'esprit. Et cette façon de voir entraîne la totale réor- 
ganisation des musées d'art antique. 


% 
% 


Les musées en général, mais les musées d’art antique en parti- 
culier, présentent tous un défaut d’une incalculable gravité : c'est 
la fausseté absolue de leur appropriation, c'est J’obscurité de leur 
présentation, c’est l'écart intellectuel qui les sépare de l'esprit de 
leurs visiteurs. 

Quand donc admettra-t-on ce fait, pourtant bien évident, que les 
musées ne sont pas faits pour les seuls besoins des érudits, mais pour 
l'intelligence des ignorants? Quand donc admettra-t-on que l’ordon- 
nance matérielle d’une salle de musée doit, non pas répondre aux 
connaissances spécialisées de ceux qui savent le plus, mais parler 
très clairement à l’incompétence de ceux qui savent le moins? Non, 
le musée n’est pas une chapelle réservée à la seule adoration d’un 
petit groupe d'initiés qui peuvent en déchiffrer les hiéroglyphes 
laissés incompréhensibles pour la foule. Le musée n’est pas la pro- 
priété d’une caste fermée; il est une « maison du peuple » où tout 
doit être accessible à tous. Et de même que, d’après les règles tac- 
tiques, un amiral doit régler la vitesse de son escadre sur le navire 
le moins rapide, de même le conservateur de musée doit prendre 
pour critérium de ses efforts la mentalité du public qui sait le moins. 
N'est-ce pas, en effet, celui-ci qui est le plus intéressant? Les inter- 
prétations, les réflexions, si saugrenues parfois, du public qui n’a ni 
le temps d'aller suivre des cours spécialisés, ni le moyen de feuilleter 
des catalogues de haute science, ne doivent pas prêter à rire, car elles 
ne sont pas comiques, elles sont attristantes. Il est profondément 
navrant, en effet, de voir des chefs-d’ceuvre rester incompris, fermés 
devant des êtres humains qui ne demandent qu’à comprendre, et 
qui ont même le droit d'exiger que ceux qui savent les fassent com- 
prendre. Nous l’exigeons pour eux, car c’est 14 une œuvre de simple 
justice dont la réalisation empêcherait peut-être bien des crimes 
artistiques; la foule mieux renseignée aurait-elle poursuivi de ses 
huées un Manet, un Puvis de Chavannes, un Carpeaux, un Rodin, si 
nos musées de France, organisés pour elle, lui avaient appris qu'en 
ces maîtres glorieux venait s'épanouir magnifiquement le vrai génie 
des loyaux artistes du passé de notre race? 
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Quand il s’agit d’un musée d’art antique, le mal est particulière- 
ment profond; la foule passe, regarde, parcourt et ne retient rien... 
parce qu'on ne lui fait rien retenir. De rares écrivains, passionné- 
ment aptes aux sensations profondes, ont pu ressusciter en eux-mêmes 
l'âme de l'antiquité; l’acuité surhumaine du génie évocateur de Flau- 
bert ou de Michelet a fouillé cette âme disparate de la nôtre aussi 
vigoureusement que l’eau-forte mord le cuivre du graveur, et fixé 
aussitôt cette vision magnifique en des pages éclatantes. Mais cet 
effort démesuré, en dehors de ceux-là combien en sont capables? Et 
n'est-ce pas folie de laisser la foule qui vient loyalement s’instruire 
dans les musées s'arrêter inquiète au bord de cet abime que seuls 
de pareils hommes ont eu le pouvoir de franchir? 

Or, non seulement l’art antique ne répond pas aux conceptions 
de la foule, mais généralement il les rebute. Cet état de mutilation, 
souvent extréme, dans lequel parviennent jusqu’à nous les œuvres 
de la Grèce ou de Rome constitue un très grand obstacle à la com- 
préhension prompte et complète. Le visiteur ordinaire ne parvient 
pas à se faire à l’absence partielle de la réalité tangible; il en souffre, 
il ne peut exécuter de lui-même la restitution nécessaire, il se fa- 
tigue et quelquefois s’irrite de cette contrainte. Alors il s’écrie avec 
découragement, comme le comte d’Ideville sur le plateau de l’Acro- 
pole d'Athènes : « Je suis lassé de m’entendre dire ici qu'il faut 
admirer de confiance ! Malgré toute ma bonne volonté, je ne puis arri- 
ver à m’enivrer d'enthousiasme devant un troncon de Minerve ou les 
débris mutilés d’un jeune dieu! » Ce ne sont certes pas les « débris 
mutilés » qui manquent dans les musées d’art antique, et leur as- 
pect inexpliqué, sans commentaires, épouvante bien des visiteurs à 
la foi circonspecte, à l'admiration hésitante. D’une part, on leur a in- 
spiré dogmatiquement un respect quasi superstitieux de l'antique, et 
d'autre part, les œuvres, au premier abord, répondent, pour certaines 
au moins, si peu à l’idée enseignée, que beaucoup de visiteurs, pas- 
sant d’un extrême à l'autre, en viennent à murmurer l’épithète de 
«tas de pierres », comme tel personnage de Paul Bourget au sortir 
du palais du prince Fregoli. 

C'est à atténuer, à supprimer si possible cette impression de gêne 
et aussi — soyons francs avec nous-mêmes — cette sensation de froi- 
deur austère, magnifique, grandiose même, mais réelle, toujours 
enveloppant les manifestations de l’âme artistique ancienne, qu'il 
faut travailler. Car ce sont des impressions, des sensations souvent 
superficielles, mais toujours dangereuses qui empêchent l’homme 
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contemporain de prononcer son jugement — favorable ou défavo- 
rable, peu importe — en toute liberté de pensée. 

I] faut bien avouer que les inscriptions, généralement d’un la- 
conisme désespérant, qui ornent chaque œuvre d’une étiquette plus 
ou moins esthétique n’expliquent absolu ment rien à la majorité des 
visiteurs et que leur sens passe, en réalité, par-dessus les connais- 
sances de ceux qui les parcourent de l'œil; au bout de quelque temps, 
voyant que ces syllabes juxtaposées obscurcissent pour eux la ques- 
tion bien plus qu'elles ne l’éclairent, la plupart ne les regardent 
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(Musée de l’Acropole, Athènes.) 


méme plus et circulent avec un ennui grandissant au milieu de 
cette foule d’inconnus inexpliqués. 

Une petite réforme bien simple suffirait cependant, en la menant 
avec goût et sentiment, pour rapprocher de nos contempor ains cet 
art si éloigné de nous. L’adjonction aux principales œuvres de petiles 
reconstitutions (aquarelles ou maquettes), faites par des architectes 
et des sculpteurs, jetterait un jour tout nouveau sur ces morceaux 
plus ou moins mutilés, leur donnerait aux yeux de tous un intérêt 
centuplé, les ferait vivre, en un mot. Par curiosité, j'ai souvent passé 
de longs moments dans cette salle du Louvre où se trouve exposée, 
à la suite du musée Dieulafoy, la maquette de l’Apadäna entourée, à 
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la corniche de la salle, d’un panorama de la contrée environnante; 
J'ai noté fréquemment des réflexions ‘particulièrement intéressantes 
prouvant nettement l'intérêt très grand que la foule prend à cette 
explication figurée, qui est bien à sa portée. Serait-il donc si difficile 
de procéder de même pour d’autres œuvres ou ensemble d'œuvres 
dont on pourrait restituer, sinon toujours le menu détail, parfois im- 
possible à retrouver exactement sous les hypothèses contradictoires, 
du moins l'aspect général, l'allure extérieure ? Ce jour-là un grand 
pas serait fait. On objectera, il est vrai, le manque de place dont se 
plaint tout conservateur de musée. Sans demander pour toutes choses 
une maquette aussi considérable que l’Apadina, maquette que l’on 
réserverait pour les cas très importants comme celui-là, il semble 
bien que l’on trouverait le moyen de loger facilement des aquarelles 
de taille [plus ou moins grande, en rapport avec chaque œuvre. Ac- 
crochées aux piédestaux, elles rendraient des services autrement 
utiles que les brèves inscriptions qu’on y voit. Ces inscriptions elles- 
mêmes devraient subir une refonte complète et devenir plus réelle- 
ment explicites, plus vraiment vulgarisatrices, pour employer ici 
ce beau mot de « vulgarisation », le plus noble terme de la langue 
scientifique. Lorsque l’art du sculpteur ou de l'architecte et la plume 
du savant s'uniront ainsi pour illustrer nos musées d’art antique, 
pour leur donner la vie, pour rapprocher en l’expliquant leur idéal 
du nôtre, la'grande querelle des Anciens et des Modernes, qui pour- 
rait bien ne reposer que sur un malentendu, séculaire il est vrai, 
entrera dans une phase nouvelle. La chose vaut la peine qu’on s'y 
arrête, et pour prouver qu'il ne s’agit point dans cette idée de réor- 
ganisation rationnelle d’une opinion purement théorique, mais d’une 
réforme à notre avis réalisable, le mieux est de prendre un musée 
donné en exemple et de faire descendre l'hypothèse du domaine 
des idées générales dans celui des faits particuliers. 

Pour cette expérience, il y a précisément un terrain tout préparé 
et, à vrai dire, nous n’en saurions trouver de meilleur : c’est le musée 
de l’Acropole d'Athènes. 


Retirées à l'angle sud-est de l’Acropole d'Athènes, tapies et 
comme écrasées dans un creux de rocher, absolument invisibles de 
l'extérieur du sanctuaire, les deux très simples batisses trapues qui 
constituent le musée et son magasin sont d’une laideur assez diserète 
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et assez effacée pour que leur présence ne trouble pas autant qu’on 
pourrait le craindre la religieuse atmosphère de beauté calme et se- 
reine dont s'enveloppe le rocher sacré de Pallas-Athéné. Mais, quelque 
peu choquante que soit l'heureuse neutralité de ces petites con- 
structions, il faut encore que leur présence sur le plateau, et non 
à Vextérieur de lVenceinte, s'explique d’elle-méme. Pour l'artiste, 
cette explication est bien vile découverte, et le rôle grandiose que 
viennent jouer les précieuses collections de ce musée dans l’exquise et 
troublante griserie d’art donnée par l’Acropole suffit à faire excuser 
l'existence des deux petits édifices. Le public ordinaire est beaucoup 
moins vite instruit, et même peut-étre ne l’est-il pas du tout. 

Or, il n’est pas de musée d’art antique dont l’individualité propre, 
la personnalité spéciale, aient un caractère aussi pleinement atta- 
chant que celui-là. Il n’en est pas non plus qui prête mieux à une 
mise en scène aussi complètement suggestive, aussi pleinement 
évocatrice. 

Le musée de l’Acropole d'Athènes, en effet, abrite exclusivement 
les œuvres d'art découvertes sur le plateau sacré, quelles qu’elles 
soient. Et puisque aujourd’hui sur l’Acropole les fouilles sont consi- 
dérées comme terminées, le sol meuble ayant été partout retourné 
jusqu'au roc vif, le musée présente ce double avantage d’être une col- 
lection limitée et fermée. Rien ne peut plus être changé, quoi qu’on 
découvre ailleurs : la porte est désormais close. Et on a même jugé 
bon d’appauvrir cette collection en lui retirant ses bronzes, opéra- 
tion vraiment déplorable qui en change la physionomie générale. 
Musée restreint dans le temps comme dans l’espace, puisqu'il ren- 
ferme seulement les objets échappés aux révolutions de lhistoire 
depuis le vu‘ siècle avant l’ère chrétienne jusqu’à l’époque romaine, 
musée définitif, ce tabernacle du sanctuaire athénien de Pallas a 
encore l'avantage d’avoir un nom, un vocable dominateur : c’est 
la fière figure de la déesse aux yeux pers qui plane, invisible et 
présente, sur ces ruines suprêmes de son culte disparu et les unit 
entre elles d’un indestructible et mystérieux lien. Ce musée se divise 
de lui-même historiquement en deux parties et vient nous présenter 
deux Acropoles qui vécurent successivement, eurent chacune leur 
caractère bien différent et aujourd’hui sont là survivantes face à 
face. L'une, l’Acropole des premiers âges attiques, avec tout le 
charme étrange, toute la déconcertante physionomie de ses tuls, de 
ses marbres tantôt frustes et rudes, tantôt raffinés et presque maniérés 
dans leur chatoyanle parure de couleurs éteintes ou transformées 
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par la lente usure des siècles; l’autre, l’étincelante Acropole de 
l'apogée et de la décadence, avec toute la splendeur de ses marbres 
augustes pour lesquels Paul de Saint-Victor se désespérait de ne pas 
trouver d'épithètes suffisantes, de « vocables assez religieux », et 
« où, disait-il, la divinité circule comme le sang ». Impressionnant 
téte-a-téte par lequel il semble que le temps soit aboli, et qu’ait 
sonné pour cette inattendue réunion le clairon de quelque Josaphat 
artistique, arrachant le primitif sanctuaire des couches profondes du 
sol, afin d’en joindre les débris ressuscités aux restes glorieux du 
second sanctuaire. Mettre en présence avec toute leur valeur ces 
deux Acropoles entre lesquelles, à la date sanglante de 480, l'ouragan 
dévastateur des Perses jeta une infranchissable barrière, c’est vrai- 
ment une radieuse tâche d’art. 

Les dix salles du musée sont bien dès maintenant chronologi- 
quement en ordre, les salles 4 et 2,4 à 7 renfermant tout ce qui 
provient de l’Acropole primitive, les salles 7 à 10 étant consacrées 
à la seconde Acropole ; mais le visiteur mis en présence d’un musée 
simplement rangé — et encore pas toujours fort exactement — ne 
sent pas du tout ce qu'on devrait lui faire sentir. Il parcourt une 
série de salles dont chacune porte le nom de la figure principale 
qu’on y conserve, voit des œuvres d'art matriculées d'un simple nu- 
méro; son guide lui donne des noms, des dates; il comprend comme 
il peut, et apprécie suivant l’acuité plus ou moins grande de son sens 
artistique. 

Pour bien mettre en valeur cette collection, il conviendrait 
d'abord de matérialiser cette date de 480 par une barrière réelle, de 
faire deux divisions effectives : « Acropole Primitive », « Seconde 
Acropole », celle-ci terminée par une annexe : « Temps Romains ». 
L’Acropole primitive, représentée par le taureau aux prises avec les 
lions, les premiers frontons, le monstre aux trois corps, le fronton 
d’Athéné combattant les géants, le Moschophore, et surtout les déli- 
cieuses statues archaiques peintes dont M. Henri Lechat s’est fait 
l'historien attitré, demande comme présentation un luxe de ma- 
quettes et d’aquarelles tout spécial. On ne fera jamais trop ni trop 
bien pour évoquer cette vision si curieuse, si chatoyante, si prenante, 
de l’Acropole archaïque, ardemment polychrome, véritable éblouis- 
sement de lumière et de charme infini. Cette grâce étrange, cette 
àme particulière, si différentes de la morose antiquité jadis apprise 
sur les bancs du collège, gagneraient encore à être présentées avec 
détails et enthousiasme. Il serait à souhaiter aussi que, sans attendre 
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davantage, on placat dans la salle 3, au lieu des terres cuites qui 
rompent l'unité de la primitive Acropole, cette restitution de temple 
archaïque que tente M. Wiegand dans le magasin du musée. Il y au- 
rait 1a, dans l'ensemble, une œuvre belle à faire pour un artiste épris 
de cet attrait spécial, et l’on en profiterait pour rectifier en diverses 
œuvres certains raccords peut-être un peu hasardés et un peu hâtifs. 

Mais c’est surtout pour rétablir l’âme réelle de la seconde 
Acropole qu'il y aurait un lourd travail à effectuer. Épars et 
confondus, les débris du 
Parthénon occupent non 
seulement la salle 8 qui 
porte leur nom, mais dans 
la salle 7 viennent étran- 
gement rejoindre les res- 
tes archaiques, tandis que 
dans la salle 9 ils se 
confondent avec ceux de 
l'Érechthéion. La réor- 
ganisation nécessaire est 
amorcée par la présence de 
moulages reproduisant la 
plupart des morceaux exi- 
lés en divers musées d’Eu- 
rope, par l’exposition des 
planches que publia Mi- 


chaelis, et par une petite 
restitution du fronton occi- 
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ges et les originaux de la oy ae ae 
frise, les lier entre eux afin 

de reconstituer dans la mesure du possible cette frise en bandeaux 
horizontaux expliqués par les planches de Michaelis, serait la pre- 
mière chose à faire. On a bien tenté une ébauche de cette réorgani- 
sation, mais si négligemment, que l’on a uni les unes aux autres des 
dalles qui ne se raccordent pas et dont les intermédiaires existent au 
musée, tandis que bon nombre de fragments depuis longtemps iden- 
tifiés par divers savants, dispersés de droite et de gauche, attendent 
encore qu'on les remette en leur place. Il y aurait lieu de faire de 
même pour les métopes, pour les frontons, puis pour les sculptures 
de l'Érechthéion et de la Victoire Aptère. Des aquarelles, des plans, 
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des coupes, des maqueties, accompagnées d'explications simples et 
claires, donneraient alors leur vraie physionomie à ces trois monu- 
ments, tandis qu'un classement sérieux des autres fragments exis- 
tants achèverait d'évoquer la physionomie de la seconde Acropole. 

Lorsque ceci sera fait — et, développant ces idées devant certaines 
personnalités athéniennes, j'ai pu me convaincre que les autorités 
helléniques ne s’opposeraient sans doute pas à l’exécution de projets 
de ce genre, — le public sentira enfin pourquoi le musée doit ètre 
placé sur l’Acropole même : il comprendra que ce musée n’est pas 
un hangar banal construit pour recueillir des débris de chefs-d’œuvre, 
mais une sorte de Saint des Saints destiné à évoquer sur le plateau 
l’âme du passé, à la rendre en quelque sorte matérielle, concrète, 
visible pour tous les yeux, et à donner ainsi aux œuvres d’art leur 
vrai sens, leur exacte portée, leur réelle valeur, à mettre en com- 
munion avec notre idéal à nous cet idéal si totalement, si complète- 
ment, si profondément différent du nôtre en nature comme en moyens 
d'expression. 


Ces idées, ces procédés, appliqués ici à un cas particulier, peuvent 
en réalité, avec les modifications nécessaires, s’étendre à tous les 
musées d'art antique. De par son étymologie même, le musée, 
— mouseion — est le « temple des Muses », et le temple des déesses 
de toute Beauté doit être accessible à tous, partout et toujours. Nous 
n’en sommes pas encore là. Nos musées sont bien ouverts au sens 
littéral du mot, mais non au sens intellectuel, car ils ne sont pas 
expliqués comme il faudrait qu’ils le fussent, c’est-à-dire expliqués 
directement, sans intervention orale ou écrite de conférences et de 
catalogues abordables seulement pour une infime minorité. Plus un 
art est loin de nous, plus il doit être dans nos musées commenté 
avec sentiment. Michelet l’a dit : « ...évoquer, refaire, ressusciter 
les ages,... avoir assez de flamme pour réchauffer des cendres refroi- 
dies si longtemps,... être en commerce intime avec ces morts res- 
suscilés... être enfin un des leurs ». Voilà la route à suivre; et, pour 
nous expliquer les mystères du chemin, prenons comme flambeau 
la grande parole d'Émile Zola: « L'Art, c’est la Nature vue à travers 
un tempérament ». Phrase immortelle qui devrait être gravée aux 
portes des musées, car elle nous ouvre et nous révèle la vraie his- 
toire de l’art. Toujours inspirons-nous de ces deux pensées; avec 
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leur aide évoquons les tempéraments, non seulement des hommes, 
mais aussi des races. Le Jour où nous arriverons à cela pour l’art an- 
tique, peut-être la grande dispute des Anciens et des Modernes s’apai- 
sera-t-elle, peut-être marcherons-nous vers une solution également 
éloignée des deux thèses adverses, qui remettra l'antique en sa vraie 
place d’art absolument différent du nôtre. Ce ne sera pas le dimi- 
nuer, mais plutôt le grandir que de le sortir ainsi de nos querelles 
contemporaines et de lui rendre son vrai rang dans l’histoire. Une 
bonne et rationnelle présentation de ses chefs-d’ceuvre achèvera de 
montrer à tous combien son essence et les raisons d’être de sa 
beauté nous sont étrangères. 

Ce jour-là, la loyauté, la profonde sincérité de notre admiration 
réfléchie pour l'antique, donnera plus de force encore à l'énergie avec 
laquelle nous refusons formellement de nous laisser subordonner à 
lui. Notre respect pieux, hautement affirmé, nous permettra de re- 
jeter plus complètement encore la tradition prétendue classique, pour 
nous réclamer de la tradition pour nous vraiment classique, la souple 
et vivante tradition de l’âme artistique française qui, depuis le 
xi° siècle, malgré l'invasion italianisante du xvi° siècle, malgré le 
classicisme dictatorial des Le Brun et des David, lie nos artistes, à 
travers les siècles, d’une indestructible chaîne : la tradition natio- 
nale toujours féconde, toujours apte à toutes les évolutions, qui sans 
cesse, au cours de notre histoire, a rejeté la chape de plomb des ser- 
vitudes imposées, et dont nous attendons avec confiance la libre, 
forte et saine production de demain. 


GEORGES TOUDOUZE 
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ANTON GRAFF VON WINTERTHUR, von Otto Waser! 


L est arrivé à Anton Graff, a dit M. Richard Muther, « ce qui est 

arrivé à beaucoup d’artistes du xvmi° siècle : loué à l’excès par ses 

contemporains et comparé à Titien, à van Dyck et à Rembrandt, 

r, il fut l’objet, de la part de la génération suivante, de hausse- 

AXZe ments d’épaules méprisants; c'est seulement à notre époque 
qu'entre ces deux opinions excessives a pu se faire place un jugement équitable ». 
Anton Graff ne mérite, en effet, ni cet excès d'honneur, ni cette indignité. Né 

en 1736 à Winterthur, et fils d’un potier d’étain dont il devait devenir l’apprenti, 
il obtint sans trop de difficultés d’aller suivre les cours que venait d'ouvrir son 
compatriote le peintre Schellenberg, auteur d’un traité sur Les cinquante positions 
usilées dans le portrait. I] passa ensuite quelque temps, à partir de 1756, chez le 
graveur J.-J. Haid, d’Augsbourg, et près de là, au château d’Ansbach, reçut aussi 
les enseignements muets, mais éloquents, d’Hyacinthe Rigaud. Les commandes 
lui affluérent vite; il en fut de même à Ratisbonne, où il passa quelques mois, 
d'août 1764 à février 1765. Mais ce fut à Dresde, où il avait été appelé, en 1766, 
comme professeur à l’Académie des Beaux-Arts, qu'il allait surtout développer 
son talent et acquérir toute sa renommée, au point que l'écrivain Julius Vogel 
ne craint pas de revendiquer pour Saxon celui qui pendant quarante-sept ans, 
jusqu’à sa mort (1813), tint une place aussi grande dans l’histoire de l’art à Dresde. 
L'importance décisive qu'avait eue pour Winckelmann le voyage de Rome, a 
remarqué M. Muther, ce voyage de Dresde l’eut pour Graff. « De ce jour, dit 
l'artiste lui-même, il ne m'arriva rien que d’heureux. » Nommé peintre de la 
Cour, il devint rapidement le portraitiste à la mode, et, ayant eu la bonne for- 
tune de venir au moment le plus brillant de la vie intellectuelle allemande, en 
relation avec Lessing, Schiller, Gessner, Wieland, Herder, Bürger, Gottfried Kér- 
ner, Moise Mendelssohn, Sulzer (lequel devint son beau-père), d’autres poètes 
et savants encore, qui tous trouvèrent en lui un portraitiste habile et fidèle, sa 
renommée saccrut de celle de ces hommes illustres. Il avait d’ailleurs les 
qualités qui plaisent au public: l'absence de génie, mais, à défaut, un talent 


solide et consciencieux, un certain tour réaliste, une extrême habileté de main, - 


jointe à une étonnante facilité : lui-même a consigné sur un agenda le nombre 
total de ses ouvrages; on n’y compte pas moins de 1 655 peintures et 322 dessins! 
Une soixantaine seulement de ces œuvres figurent dans l’album que voici; 
mais — quoiqu’on regrette l’absence de Ja plupart des effigies d'hommes célèbres 
que nous avons dites — elles suffisent à nous le faire apprécier. Et la notice 
très complète, suivie du catalogue des portraits dus à Graff dont M. Otto Waser 
les a fait précéder, permet de suivre dans tous ses détails la vie de cet artiste, 
que sa patrie a eu raison de commémorer et qui a droit à une place modeste, 
mais assurée, dans l’histoire de l’art, au-dessous des Vanloo. AM. 


1.8 1. n.d. [Zurich, 1903]. (En dépôt chez Hiersemann, à Leipzig). In-fol., 57 p. 
av. 48 fig. et 40 pl. 


L'Imprimeur-gérant : André Marry. 
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IMPRIMÉ A VENISE VERS 1450! 
(PREMIER ARTICLE) 


Il y a quatre ans, au cours d’une visite 
au Cabinet des estampes de Berlin, pendant 
que le savant D' Lippmann nous faisait exa- 


PAA LE: 
G > 5) 


miner les plus précieux volumes de la riche 
collection formée par ses soins, notre atten- 
tion fut vivement attirée par une plaquette 
qui nous était inconnue, et qui, cependant, 
de prime abord, nous donna l'impression du 
« déjà vu ». Dans cette suite de planches 
archaïques, teintées de couleurs, représen- 
tant les épisodes du drame de la Passion, 1l 
nous semblait reconnaître, sinon les gra- 


1. Cette étude n’est que le résumé d’un travail 
plus étendu qui sera publié en brochure, sous le 
même titre, au moment où paraitra ce premier 
article. — N. D. L. R. 


XXX. — 3° PÉRIODE. 
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vures elles-mêmes, tout au moins les modèles qui avaient servi pour 
les gravures d’une édition du Devote Meditationi sopra la Passione, 
imprimée à Venise en 1487 par « Jeronimo di Sancti e Cornelio suo 
compagno », et dont nous connaissions alors trois exemplaires : l’un 
à la Bibliothèque de Modène, un autre à la Casanatense de Rome, et 
le troisième dans notre propre collection. La comparaison qui put 
être faite, séance tenante, avec les photographies que nous possé- 
dions de ce dernier ouvrage, nous permit de nous assurer que les 
bois de 1487 étaient bien les mêmes que ceux du livre xylographique, 
à cette modification près, que, pour les faire entrer dans le format 
du Devote Meditationi, on les avait diminués d’un trait de scie à la 
partie inférieure. Cette premiére vérification, dont nous indiquerons 
plus loin les éléments, était déja fort intéressante. Restait a déter- 
miner — ce qui offrait encore plus d’intérét — si ces planches, dont 
une partie furent utilisées par un éditeur vénitien en 1487', avaient 
été taillées à Venise, ou si elles y avaient été apportées de l’étranger. 
Pour notre part, nous pouvons déclarer que notre conviction, quant 
à l’origine vénitienne de cette Passion, s'était déjà établie à l'examen 
des bois sous leur forme altérée de 1487. Un des critiques d'art les 
plus compétents et les mieux informés en matière de gravure ita- 
lienne, le D' Paul Kristeller, s’est chargé de nous donner raison 
dans une savante et consciencieuse étude consacrée au livre 
xylographique du Cabinet de Berlin”. Nous croyons qu’il y a lieu 
de revenir sur sa démonstration, en y ajoutant quelques arguments ; 
c'est ce que nous nous proposons de faire, après avoir donné la 
description de cette suite infiniment curieuse, et mis sous les 
yeux du lecteur les reproductions de plusieurs de ces estampes. 


% 
x 


Le livre se compose de 9 ff. sans pagination ni signatures. Les 
gravures (220 X 145 ™), au nombre de 18, sont imprimées au 
recto et au verso, dans l’ordre suivant : 

Entrée à Jérusalem; — La Cène; — Le Lavement des pieds ; — La 
Veillée au jardin de Gethsémani; — L'Arrestation de Jésus; — 

1. Les bois du livre xylographique qui se retrouvent dans le Devote Medita- 
tioni de 1487 sont les suivants : L’Entrée à Jérusalem, La Cène, La Veillée au jardin 
de Gethsémani, L’ Arrestation de Jésus, Le Christ amené devant Pilate, La Flagellation, 
Le Couronnement d’épines, Le Portement de croix, La Crucifixion, et La Résurrection. 


2. Ein venezianisches Blockbuch im ken. Kupferstichkabinet zu Berlin, paru dans 
le Jahrbuch der ken. Preussischen Kunstsammlungen, 1901, fascic. III. 
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Jésus amené devant Pilate; — La Flagellation; — Le Couronnement 
d'épines; — Ecce homo; — Pilate se lavant les mains; — Le Porte- 


ment de croix; — La Mise en croix; — La Crucifixion; — La Des- 
cente de croix; — La Mise au tombeau; — La Résurrection; — Les 
Myrrhophores au tombeau; — La Descente aux limbes. 


M. W.-L. Schreiber’, en donnant la description de cette suite 
de la Passion sous la rubrique : « Édition italienne », dit que, si elle 
n'est pas la plus ancienne, elle est sans doute la plus belle. Quant à 
son origine, il écarte délibérément l'hypothèse d’une attribution à 
quelque artiste allemand. La présence d’un texte manuscrit en 
idiome germanique à peu près contemporain des planches, visible 
encore dans les marges supérieure et inférieure de chaque gravure, 
donnerait à supposer seulement que l’exemplaire, presque aussilôt 
après son impression, a passé en Allemagne, ou bien est devenu la 
propriété d’un Allemand fixé en Italie. A la rigueur, le filigrane du 
papier pourrait fournir un indice en ce qui regarde la provenance; 
mais l'épaisseur de l’enluminure qui couvre les estampes ne permet 
pas de le discerner. M. Schreiber conclut, comme son compatriote 
le D' Kristeller, que ces planches ont dû être gravées à Venise, vers 
le milieu du xv° siècle; et l'indication de cette date nous paraît très 
rationnelle. Mais il pense qu’elles ont été imprimées au frotton, 
tandis que le D'Kristeller estime, avec raison, que ce procédé n'aurait 
pu être employé sans que l’une des deux images opposées au recto 
et au verso de chaque feuillet fût endommagée. 

Comme on peut le voir sur la reproduction que nous donnons 
ici, les planches ont été sciées, pour l'illustration du Devote Medita- 
tiont de 1487, au-dessous du trait supérieur de la banderole tenue 
par les deux anges. Or, sur cinq d’entre elles, la scie a entamé 
certaines lettres des légendes, dont les imprimeurs ont négligé de 
faire sauter les fragments d'un coup de ciseau avant la mise en 
page; ces débris, par conséquent, sont restés visibles et parfaitement 
reconnaissables au bas des gravures. De tels « témoins » ne per- 
mettent pas de croire, même un seul instant, que les bois de 1487 ne 
sont que des copies serviles de ceux du livre xylographique; l'iden- 
tité est absolument certaine et incontestable. 

Mais cette évidence n’est pas la seule qui ressorte du rapproche- 
ment des deux ouvrages. Le Devote Meditationi de 1487, en effet, 
commence par une Résurrection de Lazare de mème grandeur et de 


1. Manuel de l'amateur de lu gravure sur bois et sur métal au xve siècle, t. IV, 
p. 325 et suiv. 
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méme facture que les autres bois, et qui fait défaut dans le livre 
xylographique de Berlin. Il est donc certain également que cette 
suite de la Passion, telle que nous la voyons en dix-huit planches, 
n’est pas complète, et qu'il y manque au moins un feuillet. 


Le D' Kristeller, dans le travail que nous avons cité, a développé, 
sur la question de provenance de ces estampes, des considérations 
qui viennent à l’appui de la thèse que nous soutenons nous-méme : 
à savoir, que le métier de graveur sur bois, à Venise, n'a pas été une 
simple transformation progressive du métier de miniaturiste, mais 
qu'il a été exercé à ses débuts par des artistes habitués à la 
conception et à la technique de la plastique bien plutôt qu’à la 
conception et à la technique picturales. Nous ne voulons que 
retenir, pour le moment, la preuve péremptoire qui nous en est 
fournie par le livre du Cabinet de Berlin. 

Il est telle de ces estampes — l’Arrestation de Jésus, par exemple, 
— dont la photographie, quand on la regarde à distance et de 
facon que l'œil n’en percoive pas le menu détail, semble avoir été 
faite d’après un relief modelé sur une plaque de buis ou d'ivoire, 
plutôt que d’après une impression sur papier. Assurément les 
ombres résultant du coloriage ne sont pas sans contribuer à un tel 
effet; mais elles ne le produisent pas tout entier. L’omission presque 
complète des fonds, tels du moins que Jes concoivent d'habitude les 
peintres; les défauts de perspective et de graduation des plans suc- 
cessifs ; les dimensions exagérées des figures par rapport à l’espace 
où elles sont situées; le système de groupement des personnages 
serrés les uns contre les autres en masse compacte; l'absence totale 
de nuages dans les scènes qui se passent à ciel ouvert; les indica- 
tions sommaires du terrain, à peine visible ca et là, dans les endroits 
occupés par les personnages, ou parfois s’étageant derrière eux en 
blocs abrupts superposés, comme dans la Mise en croix et la 
Descente aux limbes; le décor architectural limité de même aux 
parties disponibles dans le haut des planches; enfin, si nous passons 
aux traits du dessin lui-même, les draperies à longs plis souples et 
trainants, d'une ordonnance claire et simple, comme nous en voyons 
dans les sculptures de Jacobello et Pier Paolo dalle Masegne; 
certains raccourcis de membres tels que n'en eût jamais exécutés 
un miniaturiste de l’époque : autant de particularités de facture qui 
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procèdent du travail plastique, et qui montrent que l'auteur des bois 
de la Passion a traité ses sujets comme s’il s'agissait de les ouvrer en 
relief, et non d’en empreindre l’image sur la surface plane du papier. 

C’est done, à notre avis, dans les œuvres des premiers sculpteurs 
vénitiens, et non dans les miniatures de manuscrits italiens ou 
étrangers, qu’il faut chercher les modèles auxquels se rattachent ces 
estampes. Et, de fait, dans les figures des stalles du chœur de Saint- 
Mare, des tombeaux d’Antonio Venier et de Marco Cornaro (église 


TROIS APÔTRES, PAR JACOBELLO DALLE MASEGNE 


(Clôture du chœur de l’église Saint-Marc, Venise.) 


SS. Giovanni e Paolo), des reliefs du Campo San Zaccaria, ne retrouve- 
t-on pas ces mêmes types d'hommes à la membrure trapue, à la 
tête large et massive, aux longues mains, dont les doigts parfois 
sont collés les uns aux autres, aux moustaches tombant en deux 
écheveaux épais des coins de la bouche, aux cheveux divisés au 
milieu du crâne et descendant en longues ondulations de chaque côté 
de la tête, ou bien formant une petite touffe isolée sur le front? 
Qu'on regarde, par exemple, les trois figures d’Apôtres du chœur de 
Saint-Marc que nous donnons ici, et que l’on compare la physionomie 
et la chevelure du saint Jean placé à droite, de celles du même per- 
sonnage dans la Crucifirion du xylographe. 
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Assurément, la première école de sculpture vénitienne ne nous 
ayant guère laissé que des statues isolées ou des groupes de person- 
nages peu nombreux, et presque rien en fait de représentations 
épisodiques, la corrélation entre les estampes de la Passion et les 
œuvres de sculpture en question n’est pas de celles qui s'imposent 
du premier coup avec une évidence irréfutable. Nous ne disons pas 
non plus que l’auteur des gravures a copié telle ou telle figure déter- 
minée, et si fidèlement que le pastiche saute immédiatement aux 
yeux. Nous prétendons seulement reconnaître dans la facture des 
bois du xylographe le style de la statuaire vénitienne de la fin du 
xiv® siècle, et nous croyons très 
fermement que c’est parmi les ar- 
listes exercés à la plastique qu’on 
doit ranger l’auteur des planches de 
la Passion. 

Il faut, d’ailleurs, remonter plus 
haut que cette origine, si l’on tient 
compte de l'influence prépondérante 
que subit la sculpture vénitienne à 
ses débuts, de la part des artistes 
florentins, dont plusieurs, on le sait, 
vinrent travailler à la décoration de 


la basilique Saint-Marc. Cette in- 
fluence s’accuse ici par une certaine 
energie dans les attitudes, une cer- ee pe LACES ee 
taine véhémence dans les mouve- i ee 
: : D (Chaire de l'église San Andrea, Pistoie.) 
ments, qui sont bien des caractéris- 
tiques de l’art des maîtres toscans. Le Dr Kristeller, qui, dans son 
étude, établit les rapports des estampes de la Passion avec une série 
d’autres gravures du même style, montre fort bien, d’autre part, 
que le xylographe a dû s'inspirer, non seulement des modèles véni- 
tiens, mais encore des œuvres de Giovanni Pisano ou d’un de ses 
élèves immédiats. Et le critique allemand termine ainsi cette très 
juste comparaison : « Ici, naturellement, il ne peut être question 
d’une confrontation et d’un jugement au point de vue du mérite 
artistique; il n’est pas besoin de faire ressortir combien les 
estampes, malgré leurs qualités peu communes, sont inférieures 
aux chefs-d’ceuvre de Giovanni Pisano, si remplis d'observation de 
la nature, de mouvements d’un caractère saisissant, et si riches de 
sentiment. Nous ne voulons que donner à entendre combien le tem- 
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pérament et le style du Pisan ont influé sur les modestes images du 
xylographe, malgré les modifications dues à la conception vénitienne 
et à la différence des époques. » On ne saurait mieux dire, à notre 
avis, pour apprécier comme il convient le caractère de ces planches 
de la Passion, et nous nous en tenons à ce jugement porté par un 
connaisseur émérite de la gravure italienne à l’époque de la 
Renaissance. 

Nous aurions voulu pouvoir nous accorder de mème, sur ce 
point, avec un autre érudit dont la compétence et l’autorité sont 
également reconnues sans conteste dans le monde des lettres et 
des arts, et dont les précieux avis nous ont souvent éclairé dans nos 
recherches. Il nous coûte d’avoir à contredire ici le distingué con- 
servateur des estampes à la Bibliothèque Nationale, qui, amené à 
parler incidemment du livre xylographique de Berlin, par compa- 
raison avec une pièce du Cabinet de Paris', a cru voir dans ces 
planches une imitation de certaines miniatures de l’école flamande 
bourguignonne, et leur a assigné comme lieu d’origine la Lorraine. 
Qu’on nous permette d'exposer ici un peu longuement les raisons 
tirées des détails mêmes des bois de la Passion qui nous ont fait 
adopter une opinion toute différente de celle de M. Henri Bouchot. 


PRINCE D’ ESSLING 


(La suite prochainement.) 


1. Henri Bouchot, Les Deux cents incunables xylographiques du département 
des estampes. Paris, 1903 (n° 51). 
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SUVÉE ET SES AMIS A L'ÉCOLE DE ROME 


(1772-1778) 


Suvée eut la chance de diriger l’Acadé- 
mie de France à Rome au moment où elle 
fut transférée du palais Mancini à la villa 
Médicis. Il vient ainsi d’être quelque chose 
comme le héros éponyme assez imprévu d’un 
centenaire assez inattendu, et il est peut-être 
encore temps de parler de lui puisqu'il a 
été presque à la mode. 

Joseph-Benoit Suvée était né a Bruges 
en 1743; il vint à Paris vers 1763 et fut élève 
du peintre Bachelier; il eut le deuxième grand prix de peinture 
en 1768 et n’obtint le premier qu’en 1771, sur ce sujet : Le Combat 
de Minerve contre Mars. Successivement, Vincent et Le Bouteux lui 


4. On le donne sur quelques actes comme natif d’Armentiéres, mais c’est 
une erreur. 
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avaient été préférés, en 1768 et 1769, et le concours de 1770 avait 
paru si faible, que l’Académie n’avait pas voulu décerner la plus 
haute récompense. Il travailla encore un an à l'École royale des 
Élèves protégés et partit pour Rome à la fin de 1772; il y resta 
jusqu’au milieu de 1778 et s'y trouva avec les peintres Vincent, Le 
Bouteux, Jombert, Lemonnier, Peyron, l’auteur d'une Mort de 
Socrate un moment remarquée, avec le sculpteur Delaistre, dont un 
groupe de L'Amour et Psyché est au Louvre, avec les architectes 
Renard, Rousseau, qui a construit le joli palais dit aujourd’hui de la 
Légion d'Honneur. David, qui appartint à l’École à partir de la 
fin de 1775, fréquenta peu ses camarades et vécut assez isolé. 

De tous ces jeunes gens, le plus en vue était Vincent. Né proba- 
blement le 30 décembre 1746 et fils d’un peintre de portraits qui 
jouissait de quelque réputation, il avait d’abord été destiné au com- 
merce. Mais, comme dit son biographe de 1806, « il abandonna Plu- 
tus pour Minerve » ou plutôt pour Apollon, fut élève de Roslin et 
de Vien et, à l’âge de vingt-deux ans à peine, enleva très brillam- 
ment le prix de Rome, en 1768. Il resta à l’Académie de France de 
1771 à 1775 et, bien que son biographe affirme qu’ « il y prépara 
ses succès par une étude profonde et dans une solitude laborieuse », 
il semble, au contraire, que, malgré une santé débile, il fut très mêlé 
à la vie de ses condisciples. Il avait de l’éducation, de la culture, de 
l'agrément et même de l'esprit; il était surtout dessinateur, avec 
une facture très vive et personnelle; les dessins qu'on a de lui à 
cette époque, les charges qu’il s’est plu à faire de ses camarades et 
qui mirent le genre à la mode montrent des qualités prime-sautières, 
que Vacadémisme étouffa. IL valait évidemment mieux que les 
œuvres guindées qu’il a produites plus tard, et Le Président Molé 
résistant aux factieux, Sully à la bataille d'Ivry, La lecon de labou- 
rage, peuvent encore être regardés. 

L'Académie était alors installée dans la via del Corso, où elle 
occupait le palais Mancini, appelé aussi palais de Nevers, demeure 
toute en apparence, où l’on ne pouvait guère recevoir que les douze 
élèves réglementaires ; assez incommode, — le directeur se plaignait 
d'entendre au premier étage tous les bruits du second, qui était 
occupé par les pensionnaires; — assez pauvrement meublée, faute 
d'argent. A l’arrivée de Suvée, l’École avait pour directeur, depuis 
1752, le peintre Natoire, à la fois tracassier et faible, autoritaire et 
sans autorité; Vien lui succéda en 1775, après un intérim d'un an, 


rempli par Hallé. 
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Sous Natoire, cependant, comme sous Vien, la vie des pension- 
naires était, en somme, agréable, parce qu’elle était fort libre. 
A part Vobligation sans cesse rappelée — preuve quelle était tou- 
jours enfreinte — de copier les maîtres ou d’étudier l’antique, ils 
étaient presque entièrement livrés à leur initiative, et ils en profi- 


PORTRAIT PRESUME DE SUVÉE 
DESSIN A LA MINE DE PLOMB, PAR INGRES 


Coll. de M. Léon Bonnat. 


taient; l’usage des « envois de Rome » à l’Académie de Paris ne fut 
repris qu'à la fin de 1777, par Vien. La discipline matérielle n’avait 
guére plus de rigueur. Les éléves passaient pour bruyants, ils cou- 
raient volontiers les aventures, et le sage Vien écrira au surintendant 
qu'il a fait fermer une porte dérobée, trop commode pour certaines 
sorties nocturnes. Ils étaient souvent négligés dans leur mise, à 
ce point que Vien, toujours préoccupé du décorum, proposera, 


100 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


sans succès d’ailleurs, de leur imposer un uniforme, pour leur don- 
ner un peu plus de prestige. Vincent, dans les charges qu'il tit de 
la plupart de ses condisciples!, s’en prit surtout au sans-géne de 
leur tenue. En outre, nos Français, sortis souvent de familles très 
modestes, ayant reçu peu d'éducation, habitués de bonne heure 
au laisser aller de l'atelier, gardaient à Rome les habitudes de leur 
jeunesse, et il est bien certain que la plupart ne brillaient pas par 
l'élégance. Suvée, dont nous n'avons malheureusement la charge 
que de dos, apparaît bien engoncé dans un habit mal taillé et trop 
étroit, avec des jambes vulgaires, aux chevilles déformées. Il laisse 
l'impression d’un homme lourd et épais, impression qui se retrouve 
dans un crayon d’Ingres, fait à Rome trente ans plus tard’. 

Du moins, ces jeunes gens avaient l’amour très vif de leur art et 
Rome était alors faite pour les passionner. Elle était à la fois majes- 
tueuse et pittoresque, vivante et mélancolique, pleine de souvenirs 
et de spectacles. Les monuments antiques laissés à eux-mêmes, les 
palais, les jardins se délabraient, mais leur charme était précisément 
dans leur vétusté, dans leur abandon, dans leur solitude. Les élèves 
de l'École se promenaient et regardaient beaucoup; ils s’efforcaient 
à copier gravement des tableaux ou des statues, mais ils prenaient 
aussi tout ce qui passait sous leurs yeux : débris d’édifices, 
colonnes isolées, bosquets, fontaines, coins de parcs, scènes popu- 
laires, comme on le voit par les quelques cahiers de croquis conservés 
deux. S'ils quittaient Rome, c'était surtout pour aller à Naples, où 
ils retrouvaient, avec tous les souvenirs du passé, à Baies, à Pouz- 
zoles, à Capoue, autant qu'à Naples même, une nature toute 
vibrante. 

Or, quelques artistes, vers le milieu du xvui° siècle, avaient 
exprimé admirablement cette poésie particulière de Rome et de 
l'Italie : Hubert Robert et Fragonard, dans son charme, dans sa grace, 
dans sa fantaisie; le graveur italien Piranesi, dans sa grandeur 
et sa puissance un peu déclamatoire. A leur exemple, il se forma 
toute une école de rwinistes, et c’est là un côté d’art italo-francais 
qui vaudrait d’étre étudié. Suvée semble avoir suivi la mode; mais, 

1. La plupart des originaux sont au musée Adger, à Montpellier. Voir Th. Ar- 
nauldet, Estampes satiriques, boufonnes ou singulières, relatives à l’art et aux artistes 
français pendant les xvir° et xvirre siècles (Gazette des Beaux-Arts, 17 pér., t. 11, 
p. 342). 

2. Et où l’on croit voir un portrait de Suvée; mais un portrait gravé et le 
buste de Roland, de 1788, donnent une physionomie un peu différente, ainsi 
que le portrait de l'artiste par lui-même, qui est au musée moderne de Bruges. 
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dans les dessins qu'il est permis de lui attribuer', on constate un 
style plus lourd, plus efforcé; la tendance était & ce moment d’in- 
troduire des scènes antiques, des soldats à la Romaine, au lieu 
des paysannes ou des 
marquises de Robert et 
de Fragonard : de la 
grande histoire vue par 
le petit côté. Il travailla 
aussi à des œuvres plus 
sérieuses et parait avoir 
rempli très sagement son 
rôle d'élève de l'École. 
L’ Académie le louait; en 
1778, elle trouvait dans 
son envoi d'un Saint Sé- 
bastien « de la correction, 
de la finesse dans les tons, 
une touche spirituelle et 
exprimant la nature de 
chaque objet, et, en géné- 
ral, tous les détails bien 
soignés », tout en dési- 
rant «plus de chaleur 
dans la couleur et dans 
le pinceau ». Cela, on le 
désirera jusqu'au bout 
pour lui. 

Il quitta Rome vers 
le mois de mai de l’an- 
née 1778; en juillet, il 
était à Venise, d’où il 


CHARGE DE SUVÉE PAR VINCENT 


Contre-épreuve du dessin du musée Adger, Montpellier. 


écrivait à son ami Le- 
monnier la lettre suivante, dont il faut respecter toutes les incor- 
rections pour lui laisser toute sa saveur. 


4. Cette question des attributions pour les dessins de cette époque est em- 
barrassante. Le Louvre conserve, comme étant de Suvée, cing ou six dessins au 
crayon noir de ruines ou de paysages, dont un signé; ils ressemblent, avec 
moins de vigueur et de fermeté, à ceux que nous reproduisons ici et qui nous 
semblent de bons spécimens d’un art inspiré — et dévié — de Robert et de 
Piranesi. 
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Venise, le 13 juillet, 17781. 


Je suis depuis jeudi au soir dans ce pays mon cher, mais ma tête n’a pas 
encore quitté Rome, rien de ce que j'ai vu n'a pu me dédommager de ce 
que j'ai perdu. En m'éloignant de la capitale des arts, ce qui m'a fait le 
plus de plaisir jusqu’à présent ce sont quelques tableaux de Rubbens à 
Florence ainsi que quelqu'un du Titien et la madone della Sedia du divin 
Raphael, n'oublie pas quand tu sera à Florence de voir au palais Pitti, 
la Magdeleine demie figure du Titien. C’est un miracle de l’art quant à la 
couleur, la Vénus de Médecis? ne te surprendra pas moins et tout ce que 
renferme la tribune ou elle est placé, ce morceau passe tout ce que l’on 
pourait en dire, tu y verra une femme nue peinte par le Titien, si tu 
l’examine avant la statue, tu sera surpris de la délicatesse des contours et 
des graces singulieres qui se trouvent répandues dans tout le tableau, 
mais ce charme s’éclipse quant on y compare l’ouvrage grec, la femme 
séde à la divinité, observe dans le même endroit un A : Caracci, c’est une 
espèce de baccante, de la maniere la plus fiere, d’une couleur vraie et 
vigoreuse, elle est vue par le dos. D'autre portrait du Titien, de Léonard 
davinci, de Holbeens, etc, etc., décorent ce bel endroit, aussi bien que les 
Correge, les Rimbrant, les Vanderwerf, les Schalken, Mieris, Gérard- 
dou, etc., etc. J'ai passé 6 jours à Florence ou pluttot au palais pitti et à 
la galerie. N’oubli pas d’aller voir le vieux palais palazzo vecchio, on y 
conserve des ouvrages d’orfeverie surprenantes, dans la salle en bas tu 
poura te satisfaire à voire une quarenteine de tableau de Vasari’, il ya 
des choses surprenante, c’est un mailre que nous ne connaissons pas à 
Rome ou du moins il ne s’y trouvent pas de ses ceuvres apres les quels 
on pourrait calculer son mérite. de Florence, je suis allé à Bologne, je 
n’y ai resté que deux jours, mais jy ai vu infiniment de choses, la chaleur 
y était si excessive, qu’il y avait dequoi prendre une bonne maladie, j'ai 
parcouru les endroits les plus interessants de cette ville, mais je n’y ai 
rien trouvé qui peut être préféré à ce que Rome possede de cette école. 
Rome a été le téatre des grands hommes et ils y ont laissé les témoi- 
gnages les plus éclatants de leur savoir. depuis que je suis à Venise, je ne 
fais que courir, je rencontre des tableaux partout mais tous ne me plai- 
sent pas, même ceux qui portent avec eux des noms célèbres, le paulo 
Veronese est dans beaucoup d’endroit de la plus grande beauté, ainsi que 
le Titien, on voit cependant de ce dernier peu de chose dont on pourrait 
ürer partis en le copiant,tous ses tableaux sont si noir qu'ils endeviennent 
désagréable, j'ai monté ‘sur plusieurs autels pour le voir de près, je les 


1. La date de 1778 pourrait avoir été ajoutée après coup. 
2. En marge: « à la galerie ». 
3. En marge: « dans le plafond ». 
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ai trouvé de la plus belle pate, d’un pinceau nerveux et de la plus vigou- 
reuse couleur, le Rubbens a etonnamment su tirer parti de ces deux chef 
de lécole lombardé, il a jointe à la delicatesse de paolo, la vigueur du 
grand tizien. tu trouvera aussi des tableaux du vieux palme qui te feront 
plaisir, je ne crois pas qu'il sera de même du Tintoretto. Bisogna che 
questo uomo fu arabbiato, sia per la composicione, disegno, colorito 


PORTRAIT DE SUVÉE PAR LUI-MÊME 


(Musée moderne, Bruges.) 


ed ancore piu nel operatione del suo penello, mi bisogna guardare un 
silenzio rispettuoso sopra certe opere che i cecoli hanno celebrato, ma..... 
je ne sais quand je partirai d'ici, je brule d'envie d'arriver à paris pour me 
mettre à l'ouvrage, il n’y a jamais que cela qui pourra faire quelque diver- 
sion à la douleur singuliere que je sents depuis mon départ de Rome, je 
ne puis t’exprimer ce que j'ai soufert en te laissant, ainsi que tous nos 
amis, je ne saurai refusé ancore dans ce moment le juste tribut que je 
dois à l’amitié que j'ai toujours eu pour mes camarades, je serais trop 
heureux si tous pouvaient étre persuadés de la sincérité des sentiments 


qu'ils m'ont inspiré. 
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Adieu, mon cher ami je t'embrasse de tout mon cœur et suis pour la 
vie ton ami. 
SUVÉE 
Écrit moi à paris à l'adresse de M. Rameau, rue de la Monnaye même 


maison que M. Auguste orfevre du roi, tu peut si tu n’a pas d'occasion la 
donner à M.le Chevalier 
de groulens à qui je te 
prie de faire mes com- 
pliments. Ne manque 
pas d'assurer M" et 
M' Vien de mon respect, 
mille compliments à 
nos amis, je n'en ex- 
cepte aucun. 


A peine revenu de 
Rome (il est vrai qu'il 
en revenait agé de 
trente-cing ans), Su- 
vée se fit agréer a 
l’Académie, en mai 
1779, sur le sujet de 
« La liberté rendue 
aux arts sous le règne 
de Louis XVI1»',etil 
exposa au Salon de la 
méme année dix ta- 


bleaux ou études, deux 
Ripe RENE ayant 13 pieds (plus 

SANGUINE ATTRIBUÉE A SUVEE =e 4 métres) de long 

sur 10 de hauteur, un 

autre de 10 pieds sur 9. Ils représentaient La Nativité ou ’ Adoration 
des Anges, La Naissance de la Vierge, Herminie, sous les armes de 


1. Il s’agit d’une allusion à un édit de 1777 qui, en réalité, augmentait les privi- 
lèges de l’Académie. Le tableau fut exposé au Salon de 1781. Diderot le décrit ainsi: 
« L’Etude, délivrée des entraves dont elle était accablée, médite de plus grands 
efforts : la Peinture lui montre l’édit qui constate cette heureuse révolution 
et que la Renommée publie dans les airs. La Sculpture presse contre son sein 
le portrait du Roi, l'Architecture montre à une foule de jeunes élèves la route 
du Temple de Mémoire, etc. Celte composition plait, ajoute Diderot, mais on 
en désirerait les caractères plus variés. » Il semble qu’il aurait mieux fait d'en 
signaler l’extrême banalité. 


ee 
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Clorinde, rencontre un vieillard, et, comme on était fort sentimental 
et philosophe à cette époque, le livret ajoutait : « et s'étonne de sa 
tranquillité et de son bonheur, au milieu des horreurs de la guerre; 
le vieillard lui répond : ce n’est point sur les roseaux, c'est sur les 
chénes que la foudre tombe ». 

L’exposition de Suvée eut 
un certain succès, surtout la 
Naissance de la Vierge. Un 
critique déclara que c'était 
son meilleur tableau et peut- 
être le meilleur du Salon, 
aprésl’ Hector deM.Vien; qu'il 
yrégnaitune harmonie sédui- 
sante. Un autre: que c'était là 
un «tableau composé naturel- 
lement et sagement, une in- 
telligence de lumière raison- 
née, une couleur argentine 
vraie et tranquille ». Un troi- 
sième : que le caractère sage 
du style de Suvée et la fer- 
meté de son exécution sem- 
blaient lui promettre des 
succès constants; un qua- 
trième : que M. Suvée « s’an- 
nonçait très bien par la Nati- 
vité du Sauveur, celle de la 
Vierge et plusieurs autres 
bons morceaux". » 

Ces Salonniers médiocres 
représentaient évidemment 


l'opinion moyenne du public, 


PETIT DOMESTIQUE ROMAIN 


et ainsi leur témoignage a de 
la valeur. Il est d'autant plus 
intéressant pour nous, que nous pouvons le contrôler au moins à 


DESSIN PAR VINCENT 


propos de l’un des tableaux exposés, de celui même qui fut le plus 


1. Ah! ah! Encore une critique du Salon! — Le visionnaire ou lettres sur les 
ouvrages exposés au Salon. — Coup d'œil sur les ouvrages de peinture, sculpture... 
exposés au Salon de cette annéc..., par M. l'abbé Grosier. — Le mort vivant au 
Sulon de 1779. 


> yA 
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goûté : La Naissance de la Vierge, placé aujourd'hui à l’église de 
l’'Assomption. C'est une grande toile, un peu vide en dehors du 
groupe central qui ne la remplit pas assez, mais où l’on trouve des 
détails heureux, de jolis groupements, de la mièvrerie plus que de 
la naïveté, une couleur agréable, un ingénieux agencement d’em- 


RUINES ANTIQUES, DESSIN ATTRIBUÉ A SUVEE 


prunts faits à des œuvres connues : du talent, rien, bien entendu, 
qui sente le génie. 

Dès le 29 janvier 1780, Suvée fut reçu académicien en titre, 
puis, en 1792, il était nommé directeur de l’Académie de France à 
Rome; mais, outre qu’il fut incarcéré pendant la Terreur, le 
séjour de Rome fut impossible aux Français, tant que dura la Révo- 
lution, et Suvée n'y alla prendre ses fonctions qu’en 1801. Il trouva le 
palais Mancini dévasté, presque en ruines. Or, le gouvernement 


1. D'ailleurs la place de directeur fut supprimée momentanément en 1793. 
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directorial avait déjà eu la pensée de mettre l’Académie à la Villa 
Médicis, bien plus vaste, bien mieux située sur les hauteurs du 
Pincio et entourée d’admirables jardins. Le contrat d'acquisition 
fut signé en 1803 et ’emménagement opéré en 1804. Suvée y pré- 
sida et mourut à la villa, trois ans après, ‘le 18 février 1807. 


COMPOSITION ANTIQUE, DESSIN ATTRIBUÉ A SUVÉE 


Mais, pendant les trente années qui s'étaient écoulées depuis 
qu'il était venu à Rome comme élève, la révolution artistique avait 
marché du même pas que la révolution sociale et Suvée était sin- 
gulièrement débordé. On ne trouva guère à louer en lui que le 
mérite de s'être préservé jadis de la « contagion générale » dont 
avaient été atteints les artistes du xvm® siècle, et de n’avoir pas eu 
une « manière vicieuse » et qui offensât le goût. Si le Breton, dans 
le rapport de 1808, signale sa « sagesse d'ordonnance », il lui reproche 
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assez singulièrement « d’imiter trop les plis des statues antiques, 
ce qui élait du moins préférable au style de ses maîtres ». David,ftou- 
jours brutal, l'avait, dit-on, qualifié d’ignare; cela voulait dire tout 
simplement que Suvée n’était point classique à la façon davidienne. 


SAINT SÉBASTIEN, PAR SUVÉE 


(Musée moderne, Bruges.) 


N’est-il pas permis de tirer de ces quelques renseignements cer- 
taines conclusions sur l’état d'esprit de Suvée et de ses condisciples 
et sur leur situation dans le xvin* siècle finissant? Ils se présentent 
à nous comme assez ignorants, naïfs, sensibles et sentimentaux, 
comme il convient au temps, mais, ce qui rachète tout, comme très 
sincèrement et vivement épris de leur art. Ils aiment encore beau- 
coup de choses sans choix, sans grand discernement, mais aussi 


SUVÉE ET SES AMIS À L'ÉCOLE DE ROME 109 


sans dogmatisme et sans pédantisme. Ils sentent les graces de la 
nature, parée ou non, ils se passionnent pour tous les maitres ou 
qui leur semblent tels, français, italiens, allemands, flamands, du 


xvi’, du xvi ou du xvin siè- 
cle, pour Rubenset Raphaël, 
pour Pierre de Cortone et 
Titien, pour Tiepolo ou Vé- 
ronése. Ils goûtent le pitto- 
resque de Venise, le charme 
de Florence; cependant 
Rome reste pour eux la 
grande éducatrice et ils 
commencent à se laisser 
prendre au classicisme : «La 
femme le cède à la Divinité». 

D'autre part, les doctri- 
nes nouvelles n’ont pas en- 
core passé dans la peinture 
ou du moins ne la dominent 
pas. Sur les dix tableaux 
envoyés par Suvée au Salon 
de 1779, il n'y en a qu’un 
d’antique, et, à en juger par 
ceux qui nous sont restés, 
ils devaient être traités dans 
le style assagi ou plutôt 
refroidi des artistes du 
xviu* siècle. David est en- 
core à Rome avec Vien et 
ne mettra que plus tard la 
main sur l'École. 

Que ces artistes inter- 
médiaires entre Boucher et 


DIBUTADE, OU L'OR GINE DU DESSIN 


PAR SUVÉE 


(Musée moderne, Bruges.) 


David aient été médiocres, on ne saurait le nier; ils le furent presque 
dès le début, car presque tous n’obtinrent le prix de Rome qu’à l’an- 
cienneté; ils le restèrent, car aucun d’eux, même parmi ceux qu'on 
nomme, n'est sorti et ne sortira sans doute d’une demi-obscurité. 
Mais sont-ils entièrement responsables de leur destinée et n’ont-ils 
pas plutôt souffert d’être venus trop tot ou trop tard? Ils ne reçurent 
les enseignements de l’art du xvi’ siècle qu'au moment où ceux-ci 
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commencaient à s’user et à fléchir et, à la date où leur éducation 
se terminait, ils se trouvèrent en face d’un style tout nouveau et 
contradictoire avec les principes dont ils avaient été nourris. Ils ne 
furent de force ni à le combattre victorieusement, ni à se l’assimiler; 
ils essayèrent d'y accommoder leur manière et ne réussirent qu’à 
la fausser. Ils perdirent toutes leurs qualités ou ne les échangèrent 
que pour des défauts. 
Conventionnel, même 
chez un homme tel 
que David, l’art gréco- 
romain ne devint chez 
eux que déplorable- 
ment factice, froid et 
banal. On en jugera 
par les deux œuvres 
de Suvée, dont nous 
donnons ici la repro- 
duction : le Saint 
Sébastien, envoyé à 
l’Académie, qui en 
louait la « touche spi- 
rituelle », en 1778, et 
exposé en 1779, et le 
Dibutade ou LOrigine 
du dessin, qui figura 
au Salon de 1791, et 
qui est si glacial, si 


nu, si vide dans sa 
recherche du style. A 
douze ans d’intervalle, 
c’est comme l’écart de toute une génération. De plus grands, parmi 
les survivants du xvim siècle, Moreau le jeune, Greuze, Houdon, 
n échappérent pas à cette fortune lamentable. Pourtant, dans Suvée 
même et dans ses amis, tout n’est pas à dédaigner. Il suffit, pour 
leur être indulgent, de les prendre dans les œuvres de leur jeunesse, 
dans leurs dessins, dans leur art instinctif, où revit encore quelque 
chose de ce xvinit siècle qui, semblable aux gentilshommes de l’an- 
cien régime, conserva Jusque dans son déclin des grâces surannées, 
mais encore séduisantes. 


LA VILLA PAMPHILI, SANGUINE PAR JOMBERT 


HENRY LEMONNIER 


SLUV-XANVH4H SAC ALLAZVI 


se mise ils. se trouvèrent en face d'un mar tout nouveau et | 
contradictoire avec les principes dont ils avaient été nourris. Ils ne 

furent de force ni à le combattre victorieusement, ni & se Vassimiler ; 
ils —— dy accommoder eet monter et ne RS ju'è 


a7 
wa 


LA VILLA PANPHILI, SANGUINE PAR JOMBERT - 


Pach 

. si comme l'écart de toute une ‘gta aration’ De | 

" eervivants di xviné siècle, Moreau le jeune ; 

ae ‘“eppbrent pas à cette fortune lamentable. ree : , dans 

+ @ dens ses amis, tout n’est pas à dédaigners TE: suffit t, 

lent, de les prendre dans les amvredide leur e me 

muy | eur, ‘da 84 uke Pt indie “ft: mb rev care : “qu p 
Ra de à ele dti rat DER jer Pent co sh ima | 

EE, € ey Lire wares Gee du: <: 


mais ee widuisani 


A, 


CVSELLE DES BEYNX-¥BL2 


i 


Ha 


A 


smhdvlnatt 
AA 
hf 


LN 
Ja 


k 


=+ 


Pam 
” th \ N 
£ yy 4 \ 


1 


gees Te 
ar mm hie TW 


~- 


Œ John Sargent pinx. 


LES DEMOISELLES HUNYER 


i £ (Salon de 1903 — Société Nationale des Beaux-Arts) 
aa À 


IMP. H. RE BANOS. 


ei LIN TEP | | 

) te DE Ne 
ny Dee ip al Fala | 
a RAR PST E ré 

rte s 


John Sargent pinx. 


LES DEMOISELLES HUNTER 


(Salon de 1903 — Société Nationale des Beaux-Arts) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS IMP. H. DE BANOS. 


LA COLLECTION DUTUIT 


LES ANTIQUITÉS 


Certains collectionneurs limi- 
tent leur curiosité à des séries 
d'objets nettement déterminées; 
d'autres guident leur choix sui- 
vant la provenance des monu- 
ments, et se cantonnent dans un 
pays ou même dans une région. 
Les antiquités exposées dans les 
vitrines du Petit Palais témoi- 
enent que les goûts d’Auguste 
Dutuit n'étaient point exclusifs. 
Toutes les manifestations de l’art 


antique l’intéressaientégalement, 
quand elles étaient représentées par des pièces rares ou curieuses. 
Celles qu'il avait réunies, et qui constituent aujourd'hui une impor- 
tante section du riche musée légué à la Ville de Paris, offrent ainsi 
une très grande variété. On ne saurait dire qu’elles nous montrent 
comme en raccourei l’évolution complète de l'histoire de l’art 
antique : il semble bien, en effet, que l’éclectisme d’Auguste Dutuit 
n'avait point de telles visées; et cependant, examinées dans l'ordre 
bistorique, elles sont fort instructives, et il faut se féliciter que le 
Petit Palais abrite aujourd’hui un musée archéologique formé de 
pièces choisies avec soin, et installé dans les meilleures conditions 
matérielles. 

En essayant de donner ici une idée d'ensemble de la collection, 
nous serons forcé de ne signaler que les objets les plus caractéris- 
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tiques. Parmi ces derniers, beaucoup sont déjà bien connus des ama- 
teurs d’art antique, car la collection Dutuit a figuré en 1878 au Tro- 
cadéro. François Lenormant en avait publié un catalogue ‘, et les 
lecteurs de la Gazette n’ont pas oublié les articles où Rayet et Ben- 
jamin Fillon en avaient mentionné les pièces les plus remarquables’. 
Plus récemment, M. Froehner a publié un excellent catalogue des 
Antiquités de cette collection, en le tenant au courant des acquisi- 
tions les plus récentes”. Les érudits ont donc sous la main le moyen 
d'étudier scientifiquement les antiques du Petit Palais. Aussi bien 
n’avons-nous pas l'intention de les commenter par le menu. Nous 
nous borncrons à les passer en revue par séries, en y cherchant les 
types qui nous paraissent le mieux caractériser une époque ou un 
genre de production de l’art industriel. 


L’Egypte et l'Orient paraissent avoir tenu moins de place que la 
Grèce et Rome dans les préoccupations d’Auguste Dutuit. Mais les 
monuments de l'art égyptien réunis par lui témoignent d’un choix 
très avisé. L’art industriel est représenté par une jolie plaque de 
bronze découpée et ajourée, où est figuré le roi Touthmès III por- 
tant une table d’offrandes chargée de fleurs et de fruits; par une 
petite situle décorée de frises où défile un cortège de divinités 
devant lequel un adorant fait sa prière. Une cuillère à parfums en 
bois offre un amusant spécimen de la fantaisie que l’art égyptien 
apportait dans la décoration des ustensiles de la toilette féminine, et 
si le type n’est pas inédit, ona plaisir à retrouver ici cette élégante 
figure de nageuse aux formes sveltes et élancées, tenant à deux 
mains le récipient qui forme le bol de la cuillère. La sculpture en 
pierre nous offre quelques pièces de choix, comme la statuette en 
basalte vert de l’ancienne collection Posno, et une petite stèle cintrée 
sur laquelle est représenté, en un délicat bas-relief de faible saillie, 
un sphinx à tête d’épervier, coiffé du disque solaire de l'Amon de 
Thèbes que surmontent deux plumes droites, et foulant aux pieds 


4. Fr. Lenormant, Collection Auguste Dutuit, 1879. 

2. Voir Gazette des Beaux-Arts, 2 pér.,t. XVII, p. 105, 347 et 486. Réimprimés 
dans le volume intitulé Exposition Universelle de 1878, Les Beaux-Arts et les 
Arts décoratifs, t. SI : LP Art ancien. 

3. Froehner, Collection Auguste Dutuit. Bronzes antiques, or et argent, ivoires, 
verres, et sculptures en pierre, 2 vol. Paris, 1"° série, 1897; 2° série, 1901. Nous avons 
tiré grand parti de cette publication pour le présent article. 
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un nègre et un Asiatique aux formes bizarrement enchevétrées. Mais 
le morceau capital est une grande statuette de bronze, qui a mal- 
heureusement perdu la fleur de sa patine. Vétue du costume d'Isis, 
coiffée du Alaft auquel se su- 
perposent la dépouille d'un 
vautour et les serpents de l'u- 
ræus, une femme est repré- 
sentée dans l'attitude de la 
marche, étendant d'un geste 


impérieuxson bras droitautour 
duquel s’entortille un serpent. 
La figure est d'une rare élé- 
gance, sous la tunique aux 
plis fins et menus, dont le 
mouvement rappelle les dra- 
peries de certaines statues 
grecques de l’époque archai- 
que. Il est possible que l’artiste 
égyptien ait, comme le suppose 
M. Frochner, exécuté l’image 
d'une reine égyptienne de la 
famille des Ptolémées, en lui 
attribuant le costume d'Isis. 
Ce qui paraît sûr, c'est que ce 
bronze doit prendre place parmi 
les œuvres du style mixte 
gréco-égyptien qui nous mon- 
trent les influences grecques 
exerçant leur action sur les 
types consacrés par une longue 
tradition de l’art indigène. 
Avec les bronzes et les ob- 


FEMME AVEC LE COSTUME DISIS 

Q d’ fe : i | GRANDE STATUETTE EN BRONZE 
fovror ‘ à ; 

jets OFA e CECE Le evant È ÉPOQUE GRÉCO-ÉGYPTIENNE 


l’industrie phénicienne, nous (Collection Dutuit.) 

ne quittons pas encore l'Orient. 

A vrai dire, c’est à l'Égypte que nous ramène la patère d’argent 
trouvée en Italie, probablement à Cervetri, et qui, comme les célè- 
bres coupes d'argent de Palestrine, témoigne de l'activité des impor- 
tations phéniciennes dans l'Italie centrale avant le vu’ siècle, c'est- 
à-dire avant le temps où le commerce des Phéniciens cède laïplace 


XXX. — 3° PÉRIODE. AN 
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aux produits ioniens. Travaillée au repoussé et ciselée au burin, la 
patère est décorée dans ce type égyptisant dont plusieurs coupes 
trouvées dans Vile de Chypre, à Dali et à Curium, nous fournissent 
des exemples bien connus". Le sujet du médaillon central se retrouve, 
en effet, sur deux des coupes chypriotes. Un roi, le bras levé, va 
frapper des ennemis vaincus qu'il a saisis par les cheveux, tandis 
qu'un personnage porte sur ses épaules le cadavre d’un Asiatique, 
et qu’un autre assistant, Isis ou Horus, offre au vainqueur une 
plume ou une palme en signe de triomphe. 

Entre l'Orient et la Grèce, la transition se fait par un monu- 
ment dont les fouilles d’Olympie, celles du Ptoion et de Delphes nous 
ont livré plusieurs exemplaires?. C’est une anse de vase en bronze, 
figurant un oiseau à tête humaine, dont les ailes éployées épou- 
saient la forme arrondie du récipient. La tête, modelée avec rudesse, 
se dressait au bord du bassin, comme si l’oiseau monstrueux venait 
y boire, et servait de poignée. Que le motif primitif soit originaire: 
de l’Assyrie, ou qu’on le revendique, avec M. Holleaux, pour l’art 
égyptien, c’est par la Phénicie que la Grèce l’a connu et c’est à son 
exemple qu’elle l’a adopté pour la décoration des grands bassins de 
bronze consacrés, à titre d’offrande, dans les sanctuaires grecs. 
Celui de la collection Dutuit provient-il de Grèce? Il n’y a aucune 
raison pour l’affirmer; mais l'hypothèse n’a rien d’invraisemblable. 


I] 


La céramique grecque occupe une place importante dans les 
vitrines du Petit Palais. Assurément Auguste Dutuit ne s’était pas 
proposé de constituer une série de vases grecs et de terres cuites 
servant à l'étude, et où seraient représentés tous les spécimens de la 
fabrication céramique des Grecs. Si l’on était tenté d’examiner la 
collection à ce point de vue, on y constaterait bien des lacunes. Il 
faut la considérer comme une réunion de pièces intéressantes, dont 
plusieurs feraient honneur à un grand musée et méritent plus qu'une 
rapide mention. 


Parmi les terres cuites, il en est qui proviennent de la collection 


1. Voir Perrot et Chipiez, Histoire de l'art dans l'antiquité, t. III, p. 773. 

2. Olympia, Die Bronzen, p. 115 et 118, pl. 22 et 23; — Holleaux, Bulletin 
de correspondance hellénique, 1888, p. 380, pl. XII. Un exemplaire trouvé à Delphes 
est reproduit dans la Gazette des Beaux-Arts en tête d’un article de M. Homolle, 
(3° pér., t. XIT, p. 441, lettre). 


LA COLLECTION DUTUIT 115 


d'un fin connaisseur, dont l’érudition la plus sûre guidait les choix, 
et quia été des-premiers à étudier scientifiquement les terres cuites 
de Tanagra; nous voulons parler d'Olivier Rayet. C'est à lui qu'a 
appartenu tout d'abord une belle plaque de terre cuite estampée, 
relevant du style sévère de la première moitié du v° siècle. Elle 
représente la scène de la reconnaissance d’Electre et d’Oreste 
devant le tombeau d’Agamemnon et pourrait servir à l'illustration 


ELECTRE ET ORESTE DEVANT LE TOMBEAU D’AGAMEMNON 


PLAQUE DE TERRE CUITE ESTAMPEE, GRECE, PREMIÈRE MOITIÉ DU V° SIÈCLE 


(Collection Dutuit.) 


de l’Électre de Sophocle. La jeune fille est assise au pied de la stèle 
qui se dresse sur le tombeau du roi de Mycènes, et derrière elle se 
tient sa sœur Chrysothémis. A droite, Oreste, coiffé du bonnet conique, 
adresse la parole à sa sœur; il est suivi de Pylade et du pédagogue ; 
la composition est fermée de ce côté par un des chevaux du char 
qui a amené Oreste et ses compagnons. Cette plaque nous met sous 
les yeux une variante du sujet traité dans un monument de même 
nature, qui de la collection Photiadés a passé au musée du Louvre”; 
mais les différences sont assez sensibles pour que la plaque Dutuit 
ne fasse pas double emploi avec celle du Louvre. Elle nous fournit, 


1. Monumenti inediti, VI, pl. 57. 
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au contraire, un document de plus pour étudier une composition 
dérivant à coup sûr d’un original célèbre, et que l’art industriel 
paraît avoir empruntée à la grande peinture. 

Bien des visiteurs du Petit Palais seraient sans doute tentés de 
n’accorder qu'un coup d’eil distrait à deux têtes de lions formant 
gargouilles, que recommandent cependant à l'attention l'énergie et la 
précision du modelé. Elles y ont encore d’autres titres, dont Rayet 
a fait ressortir toute la valeur. Trouvées au Pirée,elles proviennent, 
suivant toute vraisemblance, de l'arsenal construit au 1v° siècle pour 
remplacer l’ancien arsenal détruit en 40% par Lysandre, à la fin de 
la guerre du Péloponnèse. Les travaux du nouvel édifice commen- 
cèrent en 346, après la victoire de Cnide, et durèrent jusque vers 328. 
On a conservé les inventaires de prise en charge, et ces inscriptions 
mentionnent « des tuiles de première rangée à tête de lion pour la 
bordure du fronton ‘ ». Il est fort probable qu'il s’agit là de pièces 
tout à fait semblables à celles qui furent acquises par Rayet, puis par 
Auguste Dutuit, et dès lors ces dernières prennent, on le voit, une 
certaine importance historique. 

Nous ne pensons pas, en revanche, qu’il y ait lieu s’attarder à 
la série des figurines de terres cuites. Les statuettes de Tanagra sont 
charmantes, mais n’apprennent rien de bien nouveau. Une jolie 
figurine de la Cyrénaïque, que nous reproduisons en lettre, une 
fillette caressant une poule jusqu’à l’étrangler à demi, a été expo- 
sée en 1878 au Trocadéro”. Quant aux figurines étiquetées sous 
la rubrique « Asie Mineure », il vaut mieux laisser les visiteurs se 
former eux-mêmes leur opinion, s'ils ont suivi les discussions archéo- 
logiques auxquelles ont donné lieu les produits de cette «fabrique ». 

Les vases peints constituent comme le noyau d’un intéressant 
petit musée céramique, où manquent seulement les séries primi- 
tives. Nous ne pouvons guère que signaler quelques pièces de va- 
leur, telles que les deux petites amphores à figures noires signées 
du potier Nicosthènes; la charmante cenochoé de Nola, représen- 
tant Artémis ailée, debout, caressant une biche *; les lécythes 
attiques à fond blanc, ornés de scènes funéraire; enfin, le petit 

1. Voir A. Choisy, Études épigraphiques sur l'architecture grecque. L’Arsenal du 
ag Deacor 

. Cf. Rayet, L'art grec au Trocadéro (Gazette des Beaux- -Arts, 2 Ze Pela, va doV lhe 
P- 369. 
3. M. Froehner l’a publiée dans le Choix de vases grecs du prince Napoléon, 


pl. I. Plusieurs autres vases sont reproduits dans le Catalogue de Fr. Lenor- 
mant. 
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aryballe à reliefs, peint et doré, où l’on voit figurée une scène de 
gynécée, et qui est un bon spécimen de ces produits attiques où la 
finesse du dessin rivalise avec la perfection de la forme. 

Ce qui fait le principal intérét de la collection céramique, c’est 
qu'elle contient une série très riche et très variée de vases modelés 
en forme de têtes ou de figurines, provenant de l'Italie méridionale. 
Il faut chercher très loin, dans l’histoire de l’industrie grecque, les 
premières tentatives faites par les potiers pour adapter à un réci- 
pient des éléments empruntés à la figure humaine. Elles apparais- 
sent déjà dans les céra- 
miques primitives de la 
Troade et de Chypre, avec 
les vases grossièrement 
modelés à Ja main, et 
reproduisant quelques 
traits évoquant tant bien 
que mal l'idée d’un visage. 
Graduellement, le goût 
hellénique trouve des 
combinaisons plus heu- 
reuses, témoin les ary- 
balles rhodiens en forme 
de têtes où le problème 
est déjà résolu d’une fa- 


con satisfaisante; mais a Be 
c’est surtout dans la se- PROVENANT DE L’ARSENAL DU PIRÉE 


conde moitié du vi’ siecle, NS ee 


période féconde entre ML RES 

toutes pour les innovations de l’art céramique, que les modeleurs 
athéniens réalisent les progrès décisifs. Toute une école de plastar, 
qui compte des artistes comme Kharinos, Prokléès, Kaliadès, exécute 
ces jolis vases en forme de têtes d'hommes ou de femmes, que 
rehaussent les peintures et le vernis noir brillant employés dans la 
décoration des vases!, et la tradition va se continuer dans les ateliers 
attiques pour passer dans ceux de la Grande-Grèce. C'est à cette 
dernière fabrication qu’appartiennent les exemplaires de la collection 
Dutuit. Voici des vases figurant des têtes de femmes, ou de nègres, 
ou bien encore une tête de Silène au masque vulgaire, aux oreilles 


1. Voir notre article sur Un vase de terre cuite en forme de double tête (Monu- 
ments grecs, 1895-1897), et E. Pottier, Monuments Piot, t. IX, p. 135 et suiv. 
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pointues, type très répandu, car on le retrouve au musée du Louvre 
dans toute une série de vases à double tète où ce masque est adossé 
à celui d’une nymphe. 

Du vase en forme de tête au vase façonné en forme de figurine 
ou de groupe, le passage est facile, et, de bonne heure, les mode- 
leurs grecs l'ont franchi. Nous reproduisons ici un de ces types de 
récipients, dont la collection Dutuit possède deux exemplaires”. 

L’embouchure évasée 
est ornée de peintures 
à figures rouges repré- 
sentant des Satyres et 
des Ménades. Le corps 
même du vase est fa- 
conné en forme de 
groupe. Un Éthiopien, 
tombé sur un genou, 
est aux prises avec un 
crocodile qui l’a saisi 
. par le bras, et se débat 
contre l’étreinte de la 
bête ; celle-ci, dont la 
queue retroussée en 
anneau sert ingénieu- 
sement d’anse . pour 
saisir le vase, est mo- 
delée dans un style 
un peu conventionnel, 


NÈGRE ET CROCODILE 
VASE GREC EN FORME DE GROUPE 


| comme si l'artiste n’a- 
(Collection Dutuit.) era . à 
vait jamais étudié ces 
animaux sur le vif. En revanche, le type du nègre montre que les 
traits de la race noire étaient familiers aux modeleurs grecs, et ils 
OW . 1 . = . . r 
l’étaient, en effet, depuis longtemps, à la suite des relations fré- 
quentes qui s’étaient établies, dans le cours du vie siècle, entre la 
Grèce et l'Egypte. Un des plus beaux vases attiques exécutés entre 
les années 530 et 500 représente précisément une tête de nègre, 
traitée avec un rare accent de vérité?. 
Une autre catégorie de vases, où limitation de la nature ani- 


1. Cf. le vase de la collection Van Branteghem, pl. 48, n° 291, et Journal of 
Hellenic Studies, 1888, p. 220, fig. 2. 
2. Hartwig, ’Eonp. ’apy., 1894, pl. 6. 
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male fournit l'élément essentiel, est celle des rhytons. Est-il besoin 
d’une longue définition pour rappeler que le rhyton se compose 
d’une tête d'animal munie d'une anse s’attachant à la large embou- 
chure évasée qui constitue le col du récipient? Il paraît aujourd’hui 
hors de doute que les modèles des rhytons en terre cuite ont été 
empruntés à la toreutique. Telle est, tout au moins, la conclusion 
d'une récente étude que MM. Pusehi et Winter ont consacrée à un 
beau rhyton d'argent provenant de Tarente, et représentant une tête 
de biche’. Il semble que ce soit une œuvre d’orfèvrerie exécutée 
par quelque artiste 
ionien, dans la se- 
conde moitié du 
vesiécle, et l’on y re- 
trouve tous les élé- 
ments du rhyton en 
terre cuite que les 
céramistes attiques 
ont été sans doute 
les premiers à popu- 
lariser. Très nom- 
breux et fort inté- 
ressants par la 
bonne qualité du 
siyle, ceux de la 
collection  Dutuit 


permettent d’étu- 


RHYTON EN TERRE CUITE A TÊTE DE BÉLIER 


dier la grande va- 
riété des types, et 
ils fourniraient de précieux documents pour une étude sur cette 
classe de’ vases qui attend encore — on l’a souvent remarqué — 
une monographie complète. Têtes de béliers, de chiens lévriers ou 
maltais, de mulets tout harnachés, de génisses aux cornes courtes, 
de chamois et de chevreuils, de griffons et de panthères, tels sont 
quelques-uns des types réunis dans les vitrines du Petit Palais. Il 


(Collection Dutuit.) 


faut consacrer une mention spéciale à un vase de forme rare, et qui 
s'éloigne de la conception habituelle du rhyton : c’est un vase à 
une anse figurant un buste de cheval, revêtu d’un vernis noir très 
brillant, sur lequel se détachent en rouge tous les détails du harna- 


1. A. Puschi et F. Winter, Jahreshefte des oesterr. Instituts, V, 1902, pp. 112 
et suiv., et pl. I-IU. Cf. de Laigue, Rev. arch., 1901, IT, p. 153, pl. XVII-XVHT. 
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chement'. Les peintures du col, des palmettes de style altique et 
une Niké en plein vol, permettent de l’attribuer à la plus belle 
époque de la céramique grecque. 


II] 


De toutes les séries que nous passons en revue, la plus consi- 
dérable, celle qui contient le plus grand nombre de pièces dignes 
d'attention, est assurément celle des bronzes grecs et romains. Les 
étudier en détail, analyser tous ceux que recommandent soit la qua- 
lité de l'exécution, soit l'intérêt de la représentation, c’est la un 
travail qui excéderait les limites assignées à cet article. Nous vou- 
drions seulement montrer que, sans sortir de la galerie où les bronzes 
sont exposés, on peut trouver des points de repère pour suivre 
l’évolution du style dans la plastique grecque et gréco-romaine. 

Les bronzes d’origine proprement grecque sont assez rares dans 
les vitrines de la collection Dutuit. Mais si l’on veut y chercher des 
types bien caractérisés, on examinera avec soin une statuette qui 
a fait partie de la collection Tyskiewicz. Zeus est représenté debout, 
les jambes écartées par un mouvement de marche rapide, tendant 
en avant la main gauche sur laquelle était posé un aigle, le bras droit 
levé pour lancer les tonnerres du foudre qu’il brandissait. Il est 
facile de reconnaître ici l’attitude attribuée au dieu sur les monnaies 
péloponnésiennes, en particulier sur celles de Messénie, qui reprodui- 
sent le Zeus Ithomatas exécuté dans les premières années du v° siécle 
par le grand sculpteur d’Argos, Hagélaidas. Mais la statuette Dutuit 
est beaucoup plus ancienne. Au premier coup d’ceil, on remarque la 
rudesse du style, la dureté d’accent avec laquelle sont modelés les 
traits du visage; le nez aux plans coupés à angles droits, la bouche 
taillée en coup de sabre rappellent les plus vieilles sculptures 
grecques exécutées en tuf. Le bronzier dont nous avons l’œuvre 
sous les yeux y a gravé sa signature : Hubotssrus érofnce. Cet Hybrisstas 
est un Dorien, à n’en pas douter, et probablement un Argien, si, 
comme on l’a affirmé, la statuette provient d'Épidaure. On peut 
recommander l'étude de ce monument aux archéologues qui pro- 
fessent un certain scepticisme à l'égard de l'existence d'écoles 
doriennes dans la Grèce archaïque, et prétendent tout ramener au 
style ionien. M. Furtwaengler l’a très justement rapproché des sta- 


1. Voir le Catalogue de Fr. Lenormant, pl. 21. 
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tuettes de bronze trouvées en Arcadie, à Lousoi, dans le sanctuaire 
d’Artémis; il a pu constituer ainsi un groupe d'œuvres franchement 
péloponnésiennes pour le style, et qui ne doivent rien aux influences 
ioniennes ‘. Nous croyons bien qu'on peut admettre l'existence d’une 
vieille école indigène, dont relèvent ces bronzes. Assurément, dans 
le cours du vi siècle, elle a subi l’action sans cesse grandissante 
des modèles ioniens ; mais elle n’en a pas moins pu léguer aux écoles 
d’Argos et de Sicyone ce goût pour 
les proportions massives, pour les 
formes solides et bien équilibrées, 
que les critiques anciens remar- 
quaient dans les œuvres de Poly- 
eléte: 

Entre cette figure et un beau 
miroir de bronze qui s'impose à 
l'attention, il y a toute la diffé- 
rence qui sépare les œuvres des 
primitifs grecs du style charmant 
et sévère de l’archaïsme finissant. 
Le miroir Dutuit est depuis long- 
temps connu ; il a figuré à l’Expo- 
sition Universelle de 1878 en com- 
pagnie de miroirs analogues appar- 
tenant à MM. de Bammeville et 
Gréau. Nous ne nous attarderons 


donc pas à décrire un monument ZEUS BRANDISSANT LE FOUDRE 


. EE z Era STATUETTE EN BRONZE 
qui rentre d’ailleurs dans une série : 
GRECE, EPOQUE PRIMITIVE 


représentée par des exemplaires Aart 
déja nombreux — une soixantaine 

environ”, — celle des miroirs formés d’une disque de bronze supporté 
par une statuette d’Aphrodite accostée de deux Eros. Ici, la statuette 
montre la déesse vétue du costume dorien, la main droite tenant 
un objet rond, peut-étre, comme le suppose M. Froehner, une boule 
de fard, la gauche relevant d’un geste élégant les plis du chiton. La 


téte a un caractère de grâce sévère et nous offre un beau spécimen 


1. Furtwaengler, Neue Denkmaeler antiker Kunst (Sitzungsberichte der bayer. 
Akademie, 1899, p. 579 et suiv.). 

2, Voir les études de M. Pottier, dans les Céramiques de la Grèce propre par 
Dumont et Chaplain, p. 249 et suiv, et de M. Michon, Monuments grecs, I, 
1891-1892. 
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du style qui prévaut dans les ateliers grecs entre les guerres mé- 
diques et l’époque de Phidias. 

Parmi les bronzes, il en est un qu'il faut placer hors de pair. 
C'est la grande statuette découverte en 1867 aux Fins d'Annecy, en 
méme temps que le buste d’Antonin et deux tétes de personnages 
romains inconnus, faisant également partie de la collection Dutuit’. 
Un jeune homme aux formes à la fois 
sveltes et robustes est représenté de- 
bout, la main droite portée en avant, la 
gauche tenant un attribut dont il ne 
reste qu’un fragment entre les doigts. 
On a beaucoup discuté sur la nature de 
cet attribut. François Lenormant y 
reconnaissait l'extrémité d’une corne 
d’abondance et attribuait à la statuette 
le nom de Bonus Eventus. M. Héron de 
Villefosse l’a interprété, au contraire, 
comme un fragment de caducée, et c’est 
bien là, croyons-nous, l’hypothèse qu'il 
faut accepter. Elle est justifiée par la 
comparaison du bronze d'Annecy avec 
une statue de la collection Somzée ? où 
l'attitude est la même et où l’objet 
placé entre les doigts de la main gauche 
ne peut être qu’un caducée. Le person- 
nage que nous avons sous les yeux est 
donc un Hermès. On a déjà maintes 
fois fait ressortir le caractère polyclé- 


HERMÈS, BRONZE GREC téen de la statuette, que dénotent d’évi- 
TROUVÉ AUX FINS D'ANNECY : 
FE, dentes analogies avec le Doryphore pour 

le type de la tête, la structure du torse 


et le mouvement de la jambe qui ne supporte pas le poids du corps. 


(Collection Dutuit.) 


La-dessus tout le monde est d'accord. Il n’est pas moins certain qu'on 
ne saurail songer à une réplique du Doryphore, la pose des bras 
étan en quelque sorte intervertie, et le rythme des lignes ne cor- 


1. On trouvera dans le catalogue de M. Froehner, I, p. 5, l'indication des 
mémoires où elle a été étudiée. Cf. notre Hist. de la sculpture grecque, I, p. 509, 
fig. 260. 

2. Furtwaengler, Collection Somzée, p. 8,9, pl. VIL. M. Furtwaengler, qui songeait 
d'abord à un fragment d'arc (Meisterwerke, p. 426) est revenu depuis sur cette 
opinion. 
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respondant plus dans les deux figures. Le problème à résoudre est 
done le suivant: le bronze d’Annecy est-il une copie directe d'une 
œuvre de Polyelète où le sculpteur argien aurait repris, en le modi- 
fiant, le motif du Doryphore? Faut-il, au contraire, y voir une adapta- 
tion libre de cette statue célèbre ? 
Pour ceux qui ont adopté la pre- 
mière solution, l'original serait un 
Hermès de Polycléte qui, au temps 
des successeurs d'Alexandre, était 
conservé dans une ville de la Cher- 
sonèse de Thrace, à Lysimacheia. 
Mais il faut bien reconnaître que 
celte attribution, si séduisante 
qu'elle paraisse, est fondée sur 
une simple conjecture. Peut-être 
est-il plus prudent d'admettre que 
le bronze d’ Annecy nous offre seu- 
lement une variante d’un type po- 
lyclétéen, exécutée par un de ces 
artistes grecs qui travaillaient en 
Italie au temps d’ Auguste, et à qui 
l’on doit la belle copie de la tête 
du Doryphore conservée au musée 
de Naples et l’Efebo récemment 
découvert à Pompéi. Quoi qu'il en 
soit, le bronze Dutuit est infini- 
ment précieux, car il nous conserve 
comme un reflet fidèle du style et 
de la technique de Polyclète. L’ad- 
mirable précision du modelé, la dé- 


licatesse du travail de ciselure, la HYPNOS, STATUETTE EN BRONZE 
beautédela patine,en font vraiment PROUMEE SS ARLES 
la pièce maitresse de la collection. 
L'inspiration de l’art grec du 1v° siècle se reconnait dans plusieurs 
autres bronzes du Petit Palais. Nous signalerons surtout une petite 
statuette trouvée à Arles, montrant le dieu du sommeil, Hypnos, 
sous la forme d’un élégant éphèbe. Des ailettes s’attachent au-dessus 
de ses tempes; de la main gauche il tenait une patère, où il se pré- 
parait sans doute à exprimer le suc du bouquet de pavots qu'il incli- 
nait de l’autre main vers le récipient. La conception diffère un peu 


(Collection Dutuit.) 


124 GAZETTE DES 


BEAUX-ARTS 


de celle qu'un maitre du 1v° siècle, peut-être Scopas, avait réalisée 
dans une statue célèbre dont un marbre du musée de Madrid et une 
belle tête de bronze du British Museum nous ont conservé le type’. 
L'artiste auquel on en doit la création avait représenté le dieu s’avan- 


DIONYSOS, GRANDE STATUETTE EN BRONZE 
TROUVEE A ROME 


(Collection Dutuit.) 


cant d’un pas rapide, versant 
d’un geste large le suc bien- 
faisant qui donne le sommeil 
aux humains. Il est fort pos- 


sible qu'un autre maitre ait - 


concu le sujet sous une forme 
différente, celle d’ Hypnos se 
préparant à remplir sa mis- 
sion, et que le bronze d’Arles 
dérive d’un modéle emprunté 
a la sculpture. 

Il faut sans doute cher- 
cher à une époque plus ré- 
cente, vers la fin du 1v° siècle 
ou dans la première moitié 
du mm, l’original dont s’est 
inspiré l’auteur d'une grande 
statuette de bronze représen- 
tant Dionysos, trouvée à 
Rome, en 1888, dans la via 
del Babuino. Elle montre le 
jeune dieu couronné de lierre, 
s'appuyant sur son thyrse et 
tenant de la main gauche un 
canthare; les altributs ont 
disparu. Cette œuvreélégante, 
d’une facture un peu molle, 
reproduit une des nombreu- 
ses variantes exécutées par 


les successeurs de Praxitèle d’après un motif praxitélien. On la rap- 


prochera volontiers du bronze du Louvre provenant de la collection 


Sambon, et où l’on s’est un peu trop haté de reconnaître un Dio- 


nysos attribué à Praxitèle sur la foi du rhéteur grec Callistrate ?. 


1. Voir Brunn, Griechische Goetlerideale, p. 26 et suiv., et Winnefeld, Hypnos. 
Cf. notre Hist. de la sculpture grecque, t. ll, p. 357. 
2.S, Reinach, Le Dionysos de Praxitèle(Gaz.des Beaux-Arts, 1° oct. 1891 ,P. 265-276). 
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Faut-il compléter la statuette en y juxtaposant une panthère en 
bronze trouvée au même endroit, et acquise par M. Edmond de 
Rothschild? M. S. Reinach, qui l'a publiée, mentionne à ce sujet 
des opinions très divergentes '. Pour M. Froehner, le rapprochement 
des deux œuvres s'impose. C'est là une question sur laquelle on ne 
peut guère prendre parti 
qu'à la condition de voir 
les deux monuments réu- 
nis. 
Au temps des succes- 
seurs d'Alexandre, l’art 
grec fait une part de plus 
en plus large au réalisme, 
à l'observation de la vie 
courante; c’est le règne 
des sujets de genre, traités 
souvent avec une verve 
railleuse et une curiosité 
amusée. Les terres cuites 
d'Asie Mineure, les bas- 
reliefs alexandrins à scè- 
nes pittoresques, sont les 
témoignages bien connus 
de cette évolution du gout. 
On en trouve beaucoup 
d'autres parmi les bronzes 
de la collection Dutuit. 
Forcé de choisir, nous ne 
citerons que quelques 
exemples. Un des plus ca- 
ractéristiques est une Jolie 
statuette représentant un berger : visage de rustre aux traits vul- 
eaires; front étroit, sous une chevelure courte et dure, voilà qui 
donne au personnage une physionomie bien accusée. Vétu d’une 
tunique et d’une sorte de sayon de peau de bête, chaussé de bottines 
montantes, il tient d’une main un quartier de chevreau, tandis que 
l'autre semble accompagner du geste un cri d'appel jeté à pleine 
voix, comme pour héler un camarade. Cette figure si vivante mérite de 


BERGER 


FIGURINE EN BRONZE 


(Collection Dutuit.) 


1. S. Reinuch, Monuments Piot, t. IV, p. 105. 
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prendre place à côté des autres œuvres où la sculpture alexandrine 
a poussé le réalisme jusqu’à ses dernières limites, par exemple les 
deux statueltes du palais des Conservateurs du Capitole, montrant 
l’une un pêcheur marchant tout courbé, l’autre une vieille paysanne 
maigre et décharnée portant le chevreau qu'elle va vendre au marché. 
Les principales acceptions de l’art hellénistique sont représentées 
dans cette longue série des bronzes : c’est le portrait, avec un buste 
décorant un timon de char et qui paraît reproduire les traits d’un 
roi grec, peut-être un Attalide; c’est le goût décoratif le plus ingé- 
nieux, avec une Tritonide dont le torse, ceint de nageoires, se soude 
à une queue de dauphin longue et mince dessinant de souples ondu- 
lations; c’est encore le genre, avec cette figure de gros homme vêtu 
d’une tunique courte et courant comiquement, qui est connu sous 
le nom de L’Acteur. Enfin la fantaisiste spirituelle se donne carrière 
dans ces figurines d'enfants dont l’un, comme un lutteur de profes- 
sion, lance à un adversaire un vigoureux coup de talon, tandis que 
l’autre, un putto aux formes rebondies et potelées, coiffé comme 
une petite fille, et tenant un cornet à la main, essaie un pas de 
danse bachique. Ils sont assurément apparentés de fort près à ces 
Éros danseurs que les modeleurs de Tanagra ont exécutés en 
terre cuite d’une main si légère et avec une verve si amusante. 
Il faut également revenir à la céramique, à ces vases en forme 
de têtes dont nous avons parlé plus haut, pour y chercher l’origine 
des situles de bronze dont la collection Dutuit possède une fort belle 
série. De bonne heure, en effet, les bronziers ont imité les types 
créés par les modeleurs : témoin celui de la tête casquée, surmontée 
d'un goulot d’aryballe, que reproduit un bronze archaïque de l’Acro- 
pole d’Athénes*; témoin encore celui du vase en forme de tête de 
femme, dont la collection impériale de Vienne possède un bel exem- 
plaire, rappelant le style des plastai du v° siècle”. Quelle variété 
l’art hellénistique introduit dans les types; avec quel bonheur il 
arrive à modifier la silhouette, en réduisant aux éléments les plus 
simples tout ce qui pourrait rappeler l’idée primitive d’un récipient 
muni d’un col et d’une anse, c’est ce qu’on peut fort bien comprendre 
en examinant la série réunie au Petit Palais. Voici une situle figu- 
rant une tête de nègre d’un travail sobre et précis, où l'artiste a rendu 
avec esprit l'expression de jovialité qui anime ce visage épanoui 
1. A. de Ridder, Catal. des bronzes de l’Acropole, n° 4250. 


2. R. von Schneider, Jahrbuch der kunsthist. Sammlungen des allerh. Kaiser- 
hauses, t. XII (1891) p. 83. 
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dans un large rire. Voici encore une curieuse tête de lutteur syrien, 
au nez déformé par les coups de poing, au front et aux joues hérissés 
de verrues et dont le type, poussé jusqu’à la caricature, fait penser 
aux têtes grotesques modelées par les coroplastes de Smyrne. 
Nous ne pouvons guère que mentionner rapidement la série des 
bronzes étrusques; signaler d’un mot une petite figure archaique de 
femme, serrée dans sa robe et chaussée de bottines & bouts retrous- 


LE JUGEMENT DE PARIS 


MIROIR ETRUSQUE A RELIEFS 


(Collection Dutuit.) 


sés; citer deux beaux miroirs ornés de reliefs et dont Pun, où figure 
le Jugement de Paris, tient le premier rang parmi les piéces ana- 
logues, enfin jeter un coup d'œil sur une ciste prénestine gravée au 
trait, offrant trois scènes empruntées à la légende troyenne. Il nous 
faut aussi passer trop vite devant un monument bien connu des 
archéologues, et qui a été souvent reproduit, parfois avec les pein- 
tures dont il est rehaussé! : nous voulons parler de lapplique 
d'ivoire trouvée à Rieti ou à Rome, et qui appartient sans doute à 


1. Baumeister, Denkmaeler, pl. LVIL. 
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l'époque des Antonins. Il n'est personne qui, en feuilletant les 
ouvrages relatifs à l’histoire du théâtre antique, n’ait vu cette figure 
d'acteur tragique, vêtu d’un chiton à ceinture, le visage couvert 
d'un masque imberbe, et dont le geste expressif accompagne le 


ACTEUR TRAGIQUE 


APPLIQUE D'IVOIRE 
TROUVÉE EN ITALIE 


(Collection Dutuit.) 


mouvement du corps. Après avoir souvent 
changé de possesseur, et encouru à Rome, 
lors de la vente de la collection Castellani, 
les rigueurs de la loi Pacca, l'acteur romain 
a enfin trouvé aux Champs-Élysées un asile 
sûr et définitif. j 

Bronzes, ivoires, verres, bijoux, toutes 
ces séries mériteraient mieux qu'une ana- 
lyse sommaire. Nous devons au moins, en 
terminant, attirer l'attention sur deux im- 
portantes pièces d’orfévrerie. On ne sau- 
rait, en effet, passer sous silence la belle 
patère d’argent trouvée à Rome, sur l’Es- 
quilin, en 1793, et qui faisait partie d’un 
vérilable trésor d'argenterie acquis par le 
British Museum. La patère Dutuit, seule, 
en a été séparée. La présence, parmi ces 
objets, du coffret de mariage d’une femme 
chrétienne, appartenant au v° siècle de 
notre ère, ne fournit pas nécessairement 
une indication sur la date de la patère, qui 
est à coup sur plus ancienne. A l'intérieur, 
Vénus, se détachant sur un fond ciselé en 
forme de coquille marine, est occupée à sa 
toilette, tandis que deux Amours lui pré- 
sentent l’un une fleur et un fruit, l’autre 
un miroir; sur le manche est figuré Adonis 
nu, appuyé sur sa lance. La forme de la 
patère, le détail caractéristique des coquilles 


en relief dont le rebord est orné, et qui se retrouvent sur certains 


vases du trésor de Boscoreale', enfin la nature du sujet principal, 


tout cela atteste la survivance de la tradition alexandrine, si évidente 


dans l’ornementation des pièces @orfevrerie trouvées en Italie. Elle 


se manifeste encore dans une autre pièce de la collection, décou- 


1. Héron de Villefosse, Monuments Piot, t. V, p. 252. 
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verte en Espagne, à Cullera, près de Valence. Celle-ci appartient au 
type assez rare des patères-casseroles dont la panse est décorée de 
reliefs, et elle a trouvé sa place dans l’élude que M.Th. Schreiber 
a consacrée à la toreutique alexandrine'. Ici, les scènes reprodui- 
sent les amours de Zeus avec Léda, Sémélé, Callisto, tandis que le 


PATÈRE D'ARGENT TROUVÉE A ROME 


(Collection Dutuit.) 


héros de ces aventures est représenté sur le manche de la patère, 
debout auprès d’un autel. 


Si rapide que soit cette revue des antiques de la collection 
Dutuit, nous voudrions qu’elle servit au moins à orienter les 
visiteurs. En examinant des œuvres choisies, relativement peu nom- 
breuses pour chaque série, ils peuvent prendre une idée assez com- 


1. Th. Schreiber, Die alexandrinische Toreutik, I, p. 319-320, fig. 60. 
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plète des productions de l’art industriel dans l’antiquité. L’ensei- 
gnement aurait porté ses fruits, s’il leur suggérait le désir de le 
compléter. À vrai dire, tous ces objets ne prennent réellement leur 
valeur que si on les replace dans les groupes de monuments aux- 
quels ils appartiennent, et il est facile de le faire : ni le Cabinet 
des médailles de la Bibliothèque Nationale, ni les salles du Louvre 
consacrées aux bronzes et à la céramique grecque ne sont fort éloi- 
gnés du Petit Palais. 
MAX, COLLIGNON 
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LES FAIENCES DE MARSEILLE 


A URAXVITISSTECLE 


Dès la plus haute antiquité, 
on à pratiqué à Marseille l’art 
de modeler la terre, à cause 
de l’argile que l’on rencontre 
en grande quantité dans ses 
environs et dont la nature se 
prête à merveille aux transfor- 
mations que luiimprime la main 
de l’homme. Les briques de 
Massilia étaient si légères, dit 
Vitruve, qu'elles flottaient sur la mer. Mais ce n’est que vers la fin 
du xvu® siècle que la céramique cessa d’être complètement une 
industrie, en passant du domaine de l’utile dans celui du beau. Les 
premières pièces de faiences que nous avons vues remontent, en 
effet, à cette époque et portent la marque d'Antoine Clérissy, à Saint- 
Jean-du-Désert, quartier rural situé à 5 kilomètres de Marseille”. 
Elles sont caractérisées par un contour cerné au violet de manganèse 
allié au cobalt, et par un sujet chinois ou tiré de l'histoire sainte, 
L’adjonction du cobalt forme une note qui permet de les différen- 
cier et de préciser leur origine. 


1. Il est infiniment probable que cette fabrique était située dans le petit val- 
lon qui se trouve entre la route dite de « La Parette » et la voie ferrée, à Ven- 
droit même où l’on voyait naguère une fabrique de tuiles. 
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Le décor est bleuâtre, l’émail dépourvu d’éclat prend des tons 
troubles à peu près identiques à ceux des faiences de Nevers dont 
Clérissy s’est visiblement inspiré. A l'Exposition de 1889 a figuré un 
plat dont le décor représentait David jowant de la harpe au milieu 
d'un essaim d'anges. Ce plat, fabriqué à Saint-Jean-du-Désert, avait 
été primitivement attribué à Nevers par la conservation du musée 
de Cluny. 

Il faut reconnailre que la monochromie ainsi pratiquée avait un 
avantage de métier indiscutable, et, quelque visibles que soient les 
réminiscences dont témoignent les plats de Clérissy, il n’est pas sur- 
prenant qu’à cette époque la peinture en camaïeu bleu ait été choisie 
de préférence à toute autre, puisque cette couleur était la seule qui 
pût résister complètement à l’action du feu, par suite de sa compo- 
sition de safre et de smalt. 

En dehors de ces signes, qui suffiraient à faire reconnaître cette 
faïence, tous les produits sont revétus d’une signature, soit qu'ils 
portent seulement un monogramme, tantôt formé par les deux 
lettres A C, tantôt par la lettre C seulement, soit que le nom et la 
désignation de la fabrication y figurent en entier sous forme d’écri- 
ture courante. Quelquefois, lorsque le morceau offre une dimension 
importante, le dessin prend de l’ampleur et le décorateur, aban- 
donnant le motif propre à la porcelaine, esquisse une scène galante, 
une bergerie, un paysage héroique, des fleurs, des tiges, des bran- 
ches et même une chasse, d’après Tempesta, motifs particulière- 
ment en honneur à Moustiers. Il y a, d'ailleurs, une grande affinité 
entre la fabrication de ces deux villes, affinité qui tire son origine 
de celle-là même des fabricants : les Clérissy sont, en effet, établis 
à Moustiers et à Marseille. Ce rapprochement nous amène naturel- 
lement à nous demander si la fabrication de la faïence de Marseille 
a précédé celle de Moustiers ou si, au contraire, elle est d’origine 
bas-alpine. On peut affirmer, croyons-nous, que cette dernière hypo- 
thèse est la vraie. Moustiers possédait, dès le xvi° siècle, des poteries 
communes, et au début du xvu: siècle un sieur Clérissy, que l’on 
pourrait surnommer le Bernard Palissy provençal, instruit par un 
servite venu de Faënza, coloriail, décorait et émaillait ses produits 
céramiques. 

Quant à celui de Saint-Jean-du-Désert, il était sans nul doute 
le fils « de feu Joseph et d'Anne Roux, survivante du lieu de Mous- 
tiers », ainsi que cela parait résuller de l'acte de mariage, en 
date du 20 novembre 1690, d’un sieur « Antoine Clérissy », maître 
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faïencier, avec demoiselle Marguerite Jourdan, à Aubagne, près 
Marseille. eo : 

Les vases de pharmacie et les grands plats étaient une spécialité. 
Les premiers, généralement historiés d’inscriptions, sont munis 
d’anses torses se reliant à la panse en forme d’ove et reposent sur 
un piédouche. On peut les comparer, sauf en ce qui touche le des- 
sin, à ceux fabriqués à Nevers dont le musée de Cluny conserve de 
beaux spécimens. Un amateur érudit, M. Mortreuil, dont la collection 
a été malheureu- 
sement dispersée 
à sa mort, possé- 
daitdix-sept plats 
degrande dimen- 
sion, dont l’un, 
décoré de fleurs 
géométrisées 
dans le genre per- 
san, portait l’in- 
scription : « Mar- 
seille, 1681 ». 

Il faut men- 
tionner un autre 
plat trouvé dans 
cette ville et qui 
représente une 
chasse au lion. 
Les lettres AC FABRIQUÉ A SAINT-JEAN-DU-DESERT ET SIGNÉ VIRY 
quatre fois répé- (Coll. de M. A. Gavoty.) 
téesau revers des 
bords, et l'indication « Saint-Jean-du-Désert, 1677 » ne peuvent 
laisser aucun doute en ce qui concerne son origine. Dans cette caté- 
gorie, il faut ranger la pièce du Musée d'archéologie de Marseille 
décorée de deux personnages assis sous un arbre, et celle qui appar- 
tient à M. Gaudry, un amateur marseillais, laquelle nous montre la 
lettre C, également quatre fois reproduite sur le revers, suivant la 
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coutume de Clérissy. 

Au début du xvi? siècle, la faïencerie subit un temps d'arrêt, car 
ce n’est que vers 1734 qu’apparait une marque marseillaise com- 
posée d’une fleur de lys, assez semblable à un étêté au-dessous de 
laquelle on voit la lettre M suivie du millésime 1734. 
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IT 


Honoré Savy ‘ crée la première fabrique importante se rattachanta 
la nouvelle période de cette industrie d’art. Avec elle, une transfor- 
mation sensible se manifeste. Jusque-là le décor avait été mono- 
chrome. A dater de cette époque, la polychromie s'empare des sujets, 
leur donnant un aspect tout à fait artistique, tandis que le modelé 
s’épure au point d'offrir l'illusion de la réalité. 

Quelle fut la cause de ce ralentissement, constaté pendant une 
trentaine d'années? A notre avis, il faut l’attribuer à l’émigration de 
nos ouvriers en Italie, qui possédait alors des centres céramiques 
trés importants ayant suscité l'engouement général, si bien que des 
faïenciers français avaient fondé à Urbino des fabriques dont les 
produits étaient semblables à ceux d’origine marseillaise. Il serait 
peut-être impossible, à l’heure actuelle, d'établir une démarcation 
entre eux si la trace laissée au revers des pièces par les pernettes qui 
ont servi à faire disparaître l'émail, n’était indiquée par une couche 
d'oxyde de cuivre sur toutes les pièces sortant des ateliers marseillais. 
L'Espagne aussi vit des artistes marseillais s'établir chez elle, à 
l'instar d’Oléry qui se trouvait à la tête de la fabrique d’Alcora, 
dont les échantillons ont, eux aussi, de nombreux points de ressem- 
blance avec ceux des fabriques locales. Le peintre marseillais Gras 
et le mouleur Carbonel, dont l’habileté était bien connue, allèrent se 
fixer en Espagne et y divulguèrent les secrets de leur état. Des 
agents du gouvernement espagnol furent envoyés à Moustiers ct à 
Marseille afin d’y embaucher des ouvriers qui se rendirent à Denia; 
ils concoururent à y fonder des fabriques, mais furent congédiés 
peu de temps après leur installation. 

De toutes les villes étrangères, Gênes était la plus redoutée. Ses 
produits arrivaient à Marseille en quantité considérable, portant une 
grave atteinte à l’industrie locale. Le 4 octobre 1761, un mémoire 
est adressé à la Chambre de Commerce sur la concurrence génoise, 
tandis qu’une pétition estenvoyée à l’intendant par dix-huit faienciers 
de la ville, qui se plaignent de l'insuffisance des droits frappant la 
production étrangère et demandent l’élablissement d’une taxe pro- 
tectrice, ou plutôt l'application du plein tarif. Le droit de douane 
frappant la poterie fine et produits similaires s'élevait à 20 livres 

1. Reçu membre de l’Académie de peinture et de sculpture de Marseille en 
1756. Sa fabrique était située au « fauxbourg Sylvabelle ». 
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par quintal métrique, tandis qu’il n’était que de 50 sols sur la 
poterie de grès. Cette dernière seule était appliquée aux produits 
d'Italie que l’on considérait comme appartenant tous à la catégorie 
des poteries communes par une interprétation peut-être patriotique, 
mais à coup sûr préjudiciable aux intérêts des fabricants marseillais 
et du fisc. En 1762, les ouvriers, à leur tour, font entendre des do- 
léances, non point au sujet du régime fiscal, mais relativement aux 
apprentis employés dans les manufactures, dont le nombre très élevé 
est de nature à porter préjudice autant aux intérêts des patrons qu’à 
ceux des ouvriers. 

D'un autre côté, il semble que les villes françaises aient été 
jalouses de leurs prérogatives et que la concurrence se soit aussi 
exercée entre elles au même titre que celle de l'étranger, car on cite 
un sieur Celles qui, ayant voulu vendre des faiences marseillaises, 
fut en butte, mais vainement, à opposition desfabricants parisiens. 

La marque de Savy est une fleur de lys héraldique, ne présentant 
pas toujours très exactement la même précision linéaire, bien que 
la physionomie générale soit identique. On peut en compter jusqu’à 
quatre types. Ce qui distingue ses tendances esthétiques, indépen- 
damment du dessin, c’est une couleur très riche, un vert plus gai de 
ton que celui adopté par ses confrères, et un bleu très nourri qui 
n'est pas sans analogie, au point de vue de la nuance et du rendu, 
avec le bleu employé à la manufacture de Sèvres. De plus, le sys- 
tème décoratif a une allure originale : les motifs qui le composent 
concourent à donner une idée d'ensemble, dont les éléments consti- 
tutifs sont parfois appropriés à la destination de l’objet. Nous avons 
vu deux petits raviers formés par deux feuilles de rave recroque- 
villées (l'un d’eux est reproduit au début de cet article) dont le beau 
vert, autant que le monogramme, décelait la main de Savy. Le 
style Louis XV, la rocaille surtout, domine son ornementation. C’est 
une remarque à faire que la décoration générale des faiences mar- 
seillaises est empruntée soit à la nature, soit au style contemporain, 
et que, tandis qu'à Moustiers on s’inspire de la mythologie, Mar- 
seille demande à Boucher, à Pierre Germain, à Pillement, des motifs 
plus modernes où l’ornementation à mascarons de Callot ou de 
Bérain apporte rarement sa note surannée. Le musée de Sèvres pos- 
sede une grande soupière aux contours chantournés rappelant Ja 
manière de P. Germain : elle aurait, suppose-t-on, appartenu à 
Louis XVI, ce qui n’a rien de surprenant, étant donné le patronage 
de Monsieur, frère du Roi. Le comte de Provence visita, en effet, la 
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fabrique lorsqu'il vint à Marseille en 1777. Le journal des fêtes don- 
nées en son honneur mentionne cet événement et s’exprime en ces 
termes: « Monsieur se rendit, le 2 juillet, à la fabrique de fayence 
du sieur Savy. Ce fabricant avait fait mettre, dans la nuit, sa manu- 
facture en état de recevoir cette visite. Tous ses ouvriers étaient 
postés dans leurs différents ateliers et les choses se trouvèrent telle- 
ment disposées que le sieur de Savy eut la satisfaction de montrer au 
prince loutes les opérations de sa manufacture, depuis le commen- 
cement jusqu’à la perfection d’une pièce. Monsieur fut ensuite in- 
troduit dans la grande galerie de cette manufacture, où il vit une 
immense quantité d'ouvrages de fayence de toute espèce et dont il 
eut la bonté de louer la perfection. Le prince parut si satisfait qu'il 
permit au sieur Savy de mettre sa manufacture sous sa protection, 
d'y placer ses armes et d'élever au milieu de la galerie la statue du 
prince qu’il se propose de fabriquer. En sortant, le prince fit répan- 
dre ses largesses sur tous les ouvriers de la manufacture. » 


nel 


La veuve Perrin dont les établissements très importants s’éten- 
daient hors de la porte de Rome, non loin de ceux de Robert, n'eut 
pas les honneurs de la visite du futur héritier de la couronne de 
France, mais elle dut se consoler en songeant à la faveur dont elle 
jouissait auprès de ses concitoyens. Sa décoration a peut-être moins 
de noblesse, mais elle est beaucoup plus variée, malgré des répéti- 
tions qui s'expliquent par la quantité considérable d'objets divers 
sortis de cette fabrication, une des plus connues, voire des plus re- 
nommées parmi les faïenceries locales. Les fleurs, les papillons, les 
insectes, les poissons, les coquilles sont généralement employés pour 
les ustensiles de petites dimensions, tels que tasses, soucoupes, as- 
siettes, dont les bords sont contournés ; mais le décorateur a recours 
aux paysages, aux bouquets touffus, aux branchages, qu'il rehausse 
parfois d'or, lorsqu'il s’agit de pièces importantes, de jardiniéres, de 
corbeilles, de cafetières. Souvent, désireuse de faire élalage de 
l’excellence de son émail, dont le sablon d’Apt forme la base, la 
veuve Perrin est sobre de détails, se bornant à tracer des lignes pu- 
rement géométriques dont l’insignifiance permet à l'œil d'admirer 
une belle glaçure où l’opacité de l’oxyde de plomb est dissimulée 
sous un éclat étincelant. Cette particularité, nous l'avons remarquée 
aussi sur un grand nombre d’assiettes de Robert : le fond est décoré 
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d'un paysage très fin, mais volontairement rapetissé, afin de per- 
mettre à l'œil de se reposer sur une plus large bordure d’émail im- 
maculé. À propos de paysages, ceux de la veuve Perrin sont généra- 
lement traités avec beaucoup de finesse et mettent en scène de jeunes 
bergères, d'élégants seigneurs, de pimpantes paysannes au milieu 
d'un cadre pastoral dans lequel apparaissent les ruines d’un aquedue, 
celles d'un palais, ou l'architecture d’une fontaine antique. Quand 
elle abandonne la polychromie, elle emploie de préférence une tona- 
lité verte assez éclatante. Par contre, on peut quelquefois voir des 
pièces d’un ton mat rappelant un peu celui des faiences de Stras- 
bourg; mais elles sont 
supérieures à celles-ci 
en ce qui concerne la 
peinture, l’émail et le 
dessin. 

Le musée de Nar- 
bonne, que dirige avec 
beaucoup de compé- 
tence M.Riols,contient 
une centaine de pièces 
marseillaises dont la 
moitié environ a été 
léguée par M.Canonge, 
de Nimes. Au nombre 
de ces faiences, est une 
très belle soupière de 
la veuve Perrin, exécutée dans le style Louis XV le plus pur. Cette 
soupière repose sur quatre supports à fleurons recourbés et possède 
deux anses gracieuses. Son couvercle est surmonté d’une pomme 
entourée de feuillage; sa décoration générale se compose de bou- 
quets polychromes alternant avec des rocailles en camaïeu. 

La marque de la veuve Perrin, indistinctement tracée en noir, en 
violet et en rose, est peu variable. La principale consiste en un V et 
un P adossés. Dans quelques pièces un astérisque est placé à l’ou- 
verture de la lettre V. Elle s’est servie aussi de quelques barres irré- 
gulières inclinées de droite à gauche, et dont l’une d'elles simule un 
point d'interrogation maladroitement silhouetté. En outre, elle avait 
pris l'habitude, croyons-nous, de signer au moyen d'une petite croix 
de forme latine, tantôt très nettement dessinée, lantôt esquissée d’une 
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FABRIQUE DE LA VEUVE PERRIN 


(Musée de Narbonne.) 


facon presque cursive. 


XXX. — 3° PÉRIODE. LS 
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Cette dernière marque a été commune à plusieurs fabricants. 
Elle était adoptée non seulement en France par quelques faïenciers, 
mais aussi en Italie. Pour ce qui concerne la France, on pourra la 
retrouver isolée sur les produits de Varages et, accompagnée d’autres 
signes, sur ceux de Rouen, de Lille et de Saint-Cloud. 


IV 


Une fabrique très importante ‘ fut celle de Jean-Gaspard Robert, 
dont les rehauts d’or constituent le signe distinctif. La porce- 
laine? y a été également pratiquée, mais avec un succès moindre, 
quoique des commandes émanant de l'étranger lui eussent été faites. 
On reprochail aux porcelaines marseillaises, nous dit un publiciste 
contemporain, M. Achard, leur excès de pesanteur et leur opacité. Le 
comte de Provence, visitant l'atelier de Robert, put cependant le féli- 
citer sur la bonne façon d’un service complet destiné à l'Angleterre. 
Le journal des fêtes de 1777, qui le relate, ajoute : « Divers seigneurs 
de sa suite eurent la bonté de lui faire remarquer surtout l’exécu- 
tion de différentes fleurs en porcelaine dont le feuillage était aussi 
léger que celui des fleurs naturelles. » 

Et plus loin : « Ils examinèrent ensuite diverses autres pièces qui 
se trouvaient à côté de ce vase et qui toutes attirèrent au sieur Robert 
les éloges les plus flatteurs ». L’habile industriel profita de cette cir- 
constance pour exposer les doléances de la corporation et fit ressor- 
tir les difficultés de se procurer les matières premières pour la fabri- 
cation de la porcelaine, se flattant, nous dit la narration, de ne point 
parler en vain à un prince aussi éclairé et aussi amateur des beaux- 
arts. Il sollicita même son concours financier. 

On sait qu’en Provence les argiles sont toutes calcaires. Les mon- 
tagnes abondent en terre glaise résistant au coup de feu et suscep- 
tibles de s'associer aux acides lorsqu'elles ont acquis une demi-vitri- 
fication, c’est-à-dire lorsqu'elles arrivent à l’état porcelaineux. 
Robert s’approvisionnait principalement à Valauris et à Moustiers. 
Quant au kaolin, base de la fabrication chinoise, on le trouve aussi 
dans les montagnes graniteuses de la région, mais en quantité infime. 
Les fabricants marseillais eurent le tort de ne point s'en servir, car 


1. Elle s'élevait sur le boulevard des Parisiens, au coin est du vieux chemin 
de Rome. 

2. Sa demande en autorisation de fabriquer la porcelaine est datée du 
23 juin 1759 (Archives de la Chambre de Commerce de Marseille). 
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le mica et le quartz y sont mélangés en dose rationnelle, et le glu- 
ten y est très argileux. Certaines parties blanchâtres, à la fois fari- 
neuses et calcaires, ne peuvent qu’en favoriser la vitrification. On 
rencontre également le petuntzé, spath fusible en usage pour les 
couvertes. Le feldspath provençal, qui peut lui être comparé en 
quelque sorte, fut, au contraire, employé par eux, à cause de son 
abondance et de la possibilité de le trouver au bord des cours d’eau, 
le long des montagnes quartzeuses. Malgré l'éloignement des lieux 
de production, malgré les difficultés d’ordre matériel auxquelles il 
se trouva en butte, on peut dire de Robert qu'il a été le principal 
fabricant de porcelaine de Marseille, celui qui posséda au plus haut 
degré les ressources du métier et qui, par ses incessantes recherches, 
contribua à accroître le prestige industriel de la ville de Marseille. 
Son ornementation est la plus vivante qui soit : la fertilité d’imagi- 
nation des décorateurs n'est égalée que par la finesse d'exécution 
des faïenciers, des doreurs et des émailleurs. L'atelier est une ruche 
sans cesse en travail. Ici, ce sont les soupières modelées avec exubé- 
rance et sur le couvercle desquelles on a dessiné en relief des pois- 
sons de toutes sortes, tandis que sur le fond vert émergent fleurs et 
oiseaux; là, apparaissent les pots à eau richement ciselés, oserait-on 
dire, et où sont entassés des médaillons qu’entourent des cercles 
d'or, des guirlandes fleuries, des colombes qui se becquètent, des 
flèches en faisceaux de carquois, des cœurs percés de traits, des 
torches enflammées; ailleurs, voici les plats ajourés et décorés de 
scènes champêtres, ou encore les plateaux ornés de sujets tirés 
d'œuvres de Boucher et de Watteau, sans compter les compotiers à 
personnages et à godrons, les couvercles dont le sommet est ponctué 
par l’incarnat d’une cerise ou coiffé d’une rose épanouie; plus loin, 
ce sont, à profusion, des assiettes au bord chantourné et fileté d’ocre, 
de carmin ou d’émeraude, au marli jonché de fleurs, bleuets, roses, 
violettes, anémones, giroflées, au fond mouvementé par une marine 
de Joseph Vernet ou apaisé par un paysage poétique s’enlevant dans 
une gamme de vieille tapisserie. Symphonie délicieuse! Tableau 
charmant où la réalité et la fiction s’unissent pour le plaisir de l’es- 
prit autant que pour la satisfaction des sens, et où, en un savoureux 
téte-a-téte, l’art cher à Brillat-Savarin donnera joyeusement la 
réplique à celui de Bernard Palissy ! 

Une des plus belles faiences marseillaises est une écuelle accom- 
pagnée de son plateau provenant de la collection Arnavon. Cette 
écuelle à ailettes, avec son couvercle surmonté d’une rose d’or, ses 
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guirlandes de roses, ses médaillons en sépia bleu, ses colombes enru- 
bannées, ce plateau avec son grand médaillon représentant La Leçon 
de hautbois, d'après Boucher, et sur le fond duquel scintillent les 
initiales M R, constituent peut-être le chef-d'œuvre de la faïencerie 
marseillaise. L'absence de marque ne permet pas d'affirmer haute- 
ment qu'il soit sorti des ateliers de Robert, quoique tout concoure à 
le démontrer : la pureté de l'émail, l'harmonie du coloris et larésis- 
tance du corps. La présence du chiffre M R ne saurait tenir lieu 
d'indice, car il semble démontré, par le choix des attributs décora- 
tifs, que ce service était destiné à une corbeille de noce et que, dès 
lors, ces deux lettres amoureusement enlacées devaient se rapporter 
non au fabricant, mais à ceux en l’honneur de qui l’œuvre avait été 
créée. Le musée de Sèvres conserve deux pièces de porcelaine dues 
à ce fabricant, lesquelles peuvent être considérées comme des docu- 
ments ayant un réel intérêt technologique. 

Les signes conventionnels qui servent à reconnaître les faiences 
de Robert sont assez nombreux et valent, en somme, d’être énumé- 
rés à titre documentaire. L'un d’eux est formé par la lettre R isolée 
ou suivie d’un X crochu; un deuxième par le monogramme KR F; 
un troisième, le plus répandu, par les lettres J R enlacées. Enfin, 
sur quelques pièces le nom « Robert » est écrit en entier à côté de 
« Marseille ». Il est nécessaire de faire remarquer, à ce sujet, qu’il 
ne faut pas attribuer la totalité des marques de J Ra Robert et que 
l’une d’elles, tout au moins, doit être restituée à J. Richelme, un 
faiencier d’Aubagne dont la manufacture jouissait d’une très grande 
faveur à la même époque. 

Les établissements de Robert cessèrent brusquement de fonction- 
ner end 19. 

La fabrique d'Antoine Bonnefoi' et celle de J. Fauchier ont eu une 
certaine vogue, surtout la première, dont les produits furent très 
répandus. Ils se distinguent, les uns par la lettre B tracée en noir ou 
en jaune, les autres par un simple trait vert. L’émail est pur, le 
corps résistant, et le dessin d’une finesse et d'une vigueur qui n'ont 
jamais été dépassées à Marseille. IL est évident que Bonnefoi, pour 
satisfaire aux besoins des ménages modestes, mit en circulation 
un grand nombre d’assiettes dont la valeur artistique était appro- 
priée à la valeur intrinsèque, mais il serait inexact de généraliser et 


1. Après avoir été potier à Aubagne (Bouches-du-Rhône), Bonnefoi vint s’éta- 
blir à Marseille, rue d’Aubagne, puis s'installa sur le cours des Lyonnaises, 
aujourd’hui Allées de Meilhan. 
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de conelure, comme l’a fait M. Davillier, par exemple, que le dessin 
« laissait à désirer sous le rapport de la correction », car il est: 
démontré jusqu’à l'évidence que jamais il n’a été plus en honneur 
que parmi les artistes de cette manufacture, dont quelques-uns 
venaient en droite ligne de Sèvres. Il en est de même des formes et 
des compositions décoratives, qui sont aussi variées les unes que les 
autres. Au surplus, l'harmonie de celles-ci n’est égalée que par la 
grace de celles-là. Aucune fabrique n’a poussé plus loin la force du 
rendu ni apporté dans le choix des sujets une plus grande variété. 
Il est tel de ses paysages qui rappelle la vigueur d’un Vernet, tel 
autre la minutie d'un Constantin. La collection Gavot renferme un 
plat décoré d’une marine qui a toute la saveur d’une peinture à 
l'huile. A gauche, se dres- 
sent deux forts non loin 
d’un brick qui s'éloigne; 
sur le rivage un pêcheur, 
entouré de jeunes femmes, 
s’appréte à lancer sa ligne, 
à côté d’une barque où se 
prélasse son compagnon. 
Perspective aérienne, des- 


sin, modelé, coloris, tout 
ce qui constitue la science PLAT EN FAÏENCE DE MARSEILLE 
du peintre se trouve réuni ES es 
dans cet ouvrage dont Ur ae 
l'éclat et le velouté de l’émail rehaussent encore la splendeur. 

Quelques assiettes sont de véritables tableautins au cadre formé 
par une large bordure d’émail nourri et laiteux, qualités qui sont 
une des caractéristiques essentielles de l’émail des fabricants mar- 
seillais. 

Certains autres ustensiles sont revétus d’un décor monochrome, 
rouge, violet ou vert, dont le sujet est souvent emprunté à un spec- 
tacle local. 

Antoine Bonnefoi, dont la fabrique disparut en 1790, était fort 
estimé par ses confrères. Il fut député par eux, avec Jean Gas- 
pard Robert en 1789, à l'assemblée du Tiers-État, où les fabricants 
marseillais avaient droit à deux représentants, leur corporation 
ayant été comprise dans la classe des Arts Libéraux, à la suite de 
leurs revendications formulées le 22 mars 1789. Le mot « corpora- 
tion » est pris ici dans un sens général, car il est à remarquer que 
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les faïenciers ne se réunirent jamais en communauté, ce qui expli- 
que les difficultés que l’on rencontre lorsqu'on veut les suivre à 


travers l’histoire industrielle de Marseille. 
Conslatation curieuse et dé cevante à la 


fois, ils sont les seuls, 


parmi tous les corps de métier, qui aient été complètement négligés 


par les historiens et les stalisticiens de leur 


temps. 


Quant à L. Fauchier, sur le compte de qui M. Davillier déclare, 


SUCRIER EN FAÏENCE DE MARSEILLE 


PAR DL. FAUCHIER 


(Coll. de M. A. Gavoty.) 


dans son Histoire de 
la Céramique méridio- 
nale, n'avoir aucun 
renseignement, il fit 
partie de l’Académie 
de peinture et de scul- 
pture. Sa manufacture 
étaitsituée au faubourg 
dela Porte d'Aix 
l'emplacement actuel- 
lement occupé par la 
rue qui porte son nom. 
Son système décoratif 
parait avoir été cir- 
conscrit à la représen- 
tation polychrome des 
fruits, des fleurs et des 
insectes. L’exécution 
est caractérisée par 
une tendance aux re- 
liefs, aux contours ca- 
pricieux, aux formes 


treillissées. Nous avons vu une de ses assiettes décorées dès armes 


de la ville et portant sa marque: un F suivi d'un point. 


Vv 


La deuxième partie du xyin® siècle est la période la plus féconde. 
M. Mortreuil' relate que vers cette époque le nombre des faienceries 
s'élevait à douze, dont neuf de faiences émaillées. Dans les notes 
brèves qu'il consacre à la céramique marseillaise, M. Jacquemart 


1. Anciennes Industries de Marseille, 1858. 
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réédite cette assertion. Personnellement, nous en avons compté 
jusqu'à trente etune, en excluant celle d’un sieur Jean Delaresse, qui 
aurait été fondée au commencement du siècle, mais dont nous n’avons 
trouvé aucune trace; ce sont celles de Savy, Robert, V Perrin fils et 
Abellard, Bonnefoi, Viry, Agnel et Sauze, Boyer, V Fesquet, Fau- 
chier, Leroy, Massuque, Batelier, Lefebvre, Eydoux, Nicolas Vassy, 
Lambert, David, Chaix, Gallie, Augier, Giraud, Bontoux, Tlasse, Pere- 
tin, Jeameton, Reboul, Gravier, Chailan, Gautier, Boselly, qui ne 


furent pas toutes renommées au même titre, mais dont le fonction- 
nement était régulier. 


En 1756, l'exportation 
pour les îles françaises 
d'Amérique atteignait, 
suivant une statistique, 
jusqu'à 105 000 livres. 
Un voyageur étranger, 
M. Bernoulli, relatant 
les impressions de son 
voyage à Marseille, s’ex- 
primait en ces termes 
au sujet des faiences, 
après avoir successive- 
ment passé en revue les 
autres branches de l’in- 


dustrie locale : « Une 


PLAT EN FAIENCE DE MARSEILLE 


preuve non équivoque ree ir 
de leur supériorité, c’est : 
(Coll. de M. Gaudry.) 
que Sa Majesté le roi 
du Portugal ayant établi une pareille manufacture dans sa capitale, 
n’a pas cru en donner une meilleure idée de la bonté et de la beauté 
des ouvrages qu’en les désignant sous le nom de Manufacture Royale 
de fayance, facen Marseille ». 

Cette floraison s'explique par l’engouement suscité par les 
récentes découvertes des procédés de la porcelaine dure, engoue- 
ment encore ravivé en France par les conséquences des ordon- 
nances somptuaires de Louis XIV, au moyen desquelles le monar- 
que entendait mettre un frein au luxe « qui absorbait la meil- 
leure partie du patrimoine des familles », en prohibant lorfévrerie 
et en enjoignant aux détenteurs d'objets d’art du poids et de la 
quantité défendus de les porter dans les six mois aux hôtels de la 
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monnaie pour y être convertis et leur en être délivré la valeur ». 
Les riches, habitués au luxe autant par snobisme, comme on dirait 
aujourd’hui, que par amour de l’art, songèrent à demander aux 
céramistes ce qu'il leur était impossible d’obtenir des orfèvres, voire 
des ferronniers à qui défense avait été faite de dorer et d’argenter 
toutes pièces de métal, à l'exclusion de celles destinées au culte. Ils 
«se mirent en faïence », selon une expression pittoresque de Saint- 
Simon. Le chroniqueur Loret loue Mazarin qui, assimilant la porce- 
laine aux métaux précieux, 


Traita deux rois, traita deux reines 
En plats d’argent, en porcelaines. 


Ajoutez à cela l'enthousiasme provoqué dans le monde des fabri- 
cants par les récents progrès réalisés en Angleterre, où l’on com- 
mence à introduire le silex dans la pâte, ce qui permet d'abandonner 
l'émail opaque et d'employer le vernis vitro-plombique d’une fine 
transparence. 

D'autre part, l'aristocratie marseillaise est pleine de déférence 
envers les artistes. Jamais à aucune époque de l’histoire locale on 
ne la vit mieux disposée à leur égard. Lorsqu'un peintre ou un 
sculpteur traverse la ville se rendant en Italie, elle le recherche, lui 
offre l'hospitalité et le comble d’honneurs. Un goût effréné pour 
les arts, une rage de protection intellectuelle, un profond dédain de 
l’utilitarisme, telles sont, en somme, vers la seconde période du 
xviu° siècle, les tendances ostensiblement affichées des nobles et des 
financiers, Comment résister, d’ailleurs, à l'exemple donné par le 
duc de Villars, gouverneur général des pays et comté de Provence ? 

Des châteaux s'élèvent, des hôtels de style surgissent de toutes 
parts, abritant dans leurs salles et leurs luxueuses bibliothèques, 
statues, tableaux, faïences, objets d’art, collections d’antiquités et 
de médailles. 

Cette faveur dura jusqu’à la Révolution. Cependant, en 1789 on 
comptait encore quatorze fabriques, dont dix de faïence fine, occu- 
pant 250 ouvriers ou artistes, ces derniers recrutés pour la plu- 
part à l’Académie-école de peinture et de sculpture. Déjà en 1783, 
M. Grosson, son directeur, le reconnaissait dans un discours prononcé 
le 28 août: « C’est aux soins généreux des membres de cette Aca- 
démie que nous devons cetle quantité d'élèves qui ont fait avouer 
leur talent dans la capitale et dans l'Italie, tandis que d’autres ont 
perfectionné nos fabriques relatives au dessin. L'art du fayancier, 
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celui d'imprimer les toiles, etc., ont acquis des ouvriers qui leur 
ont donné un degré de supériorité, et Marseille a pu faire exécuter 
dans son sein des objets qu’elle tirait à grands frais de l’intérieur du 
royaume et même des pays étrangers. » 

Dans la peinture au moufle, c’est-à-dire sur émail, on peut dire 
qu'ils ont été sans rivaux. Le miniaturiste Charpentier y excellait*. 
A ce moment, l'Académie de Marseille, sentant cette industrie 
menacée, proposa un prix en faveur du meilleur mémoire sur la céra- 
mique provençale. Un seul candidat prit part à ce concours, mais la 
docte Compagnie ne jugea pas son mémoire digne d’être couronné. 

Quinze ans plus tard, le nombre se trouve réduit à six, se décom- 
posant comme suit : trois fabriques de faiences artistiques employant 
20 ouvriers, et trois poteries en couleurs avec 25 ouvriers; en 1808 
il tombe à deux, et l’année suivante on n’en compte qu'une seule, 
celle de Laurent Sauze. Dans son compte rendu de l'Exposition de 
1806, le Moniteur, parlant de ce fabricant, s’exprimait ainsi: « Par- 
mi les pièces qui composent ces échantillons, il en a de remar- 
quables; il en a envoyé plusieurs dans le genre de ceux dont les Turcs 
font usage. » Au commencement du règne de Louis-Philippe, le 
nombre des ouvriers n’est plus que 10 et celui des pièces fabriquées 
n'atteint que 4000, évaluées à environ 10000 francs à peine. Vers 
la fin, une recrudescence momentanée se produit. On ne constate 
toujours qu'une seule fabrique de faïence blanche, mais elle livre 
100 000 pièces d’une valeur de 40000 francs, exportant environ 
2000 quintaux métriques par an, principalement en Algérie et aux 
colonies. Enfin, sous l’Empire, elle ne produit plus que le quart de 
ces chiffres. Aujourd’hui elle a vécu. 

Tel fut le sort des faienceries marseillaises. Après avoir joui 
d'une vogue considérable vers le milieu du xvi’? siècle, nous les 
voyons s’ébranler sous la Révolution, lutter au commencement du 
xixe siècle pour conserver leur ancien prestige, et enfin, vaincues 
par la concurrence des grands centres céramiques, écrasées par l’en- 
_vahissement des porcelaines étrangères et françaises dont le bon 
marché est manifeste, disparaître complètement, emportant avec 
elles le plus beau fleuron de la couronne de l’art industriel local. 


FERDINAND SERVIAN 


1. Le sculpteur d'Antoine, à qui Marseille doit le buste de Puget et d'Homère, 
modela pour des faïenciers. 


XXX. — 3° PÉRIODE. 


VICTOR HUGO ARTISTE 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


LE DÉCORATEUR 


Victor Hugo ne s’est pas contenté de dresser sur 
des pages lavées d’encre des décors imaginaires et 
démesurés; il a donné aux intérieurs où i] a vécu 
un décor réel et massif, d’une richesse magnifique, 
dont il a été le collectionneur et l'artisan. 


La génération militante qui atteignait l’âge 
d'homme dans les années de Notre-Dame de Paris 
et d’'Hernani eut la folie du meuble ancien et du bibelot exotique. 
Les pourpoints de troubadour et les barbes à la turque ne pouvaient 
s’accommoder du mobilier courant, dont l'épaisseur prudhommesque 
ressemblait à la rigidité solennelle du style Empire comme le bonnet 
à poil d’un garde national au bonnet d’ourson d’un grognard. Les 
« Jeunes France » bafouaient l’uniformité de l’acajou et du velours, 
signes d’un commerce prospère, en étalant autour d’eux un pêle- 
mêle insolent et fougueux. Les écrivains qui se faisaient les com- 
mensaux des artistes mirent à la mode dans leurs cénacles le pitto- 
resque d'atelier: Gautier voit chez l’ami Philadelphe des murailles 
qui semblent « hérissées d’antithéses »; les tables sont couvertes 
d'objets de toute époque et de toute provenance, « ayant de la tour- 
nure et du caractère »; l’énumération commence par une babouche 
turque et finit par « un n'importe quoi, d'une belle conservation? ». 

Victor Hugo eut tous les goûts romantiques, mais il les fit siens. 


{> Voir Gazette, 3° pér., t. XXIX, p. 465. 
2. Th. Gautier, Histoire du romantisme: le Cénacle; — Les Jeunes France: le Bol 
de punch. 
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Il aima le bric-à-brac, aussi bien que le gothique et le fantastique, 
avec plus de sérieux que les enfants perdus de la bande, avec un 
esprit de suite et de système, servi par une activité tenace. 

Lorsqu'il voyageait, ses rencontres avec les églises et les châteaux 
enracinés dans un sol historique ne lui laissaient qu’un souvenir et 
un croquis. Mais, la note prise et l'album fermé, il entrait dans les 
cours et s’enfoncait dans les arrière-boutiques où se terraient les 
bois vermoulus et les pots fêlés. M™* Drouet, qui accompagna parfois 
Victor Hugo loin de Paris, menait, dit-on, la chasse à l’antiquaille : 
elle avait sans doute connu le charme des mobiliers disparates dans 
l'atelier de Pradier où elle avait dévétu son beau corps de modèle!, 
avant d’essayer du théatre. 

C'est d’ailleurs à Paris et aux alentours de la place Royale, où il 
se fixa en 1832, que Victor Hugo fit ses plus étonnantes trouvailles. 
Le quartier qui couvrait l'emplacement de l’ancien hôtel Saint-Paul 
formait un ilot de population juive, dont les bouchers sacrifiaient 
selon le rite. Ce ghetto fut, après l’Empire, le trésor des cher- 
cheurs d’art ancien. Dans des rues lépreuses, comme celles qui 
portaient le nom du Roi-de-Sicile ou des Lions-Saint-Paul, deux 
générations de revendeurs avaient entassé le butin des bandes 
noires. Là, des vieillards pareils à l’antiquaire de la Peau de cha- 
grin que le Rodolphe de Balzac visitait en 1829 fournirent les Du 
Sommerard et les Sauvageot de pièces inestimables, payées à vil 
prix. Victor Hugo est le seul littérateur qui fut assez avisé ou assez 
largement pensionné pour profiter de cet âge d’or des collectionneurs. 
C'est en explorant la province, l’étranger et les rues du Marais 
inconnues des Parisiens qu'il meubla son hôtel de la place Royale. 

Le salon où Victor Hugo recevait avant 1848 a été décrit par 
Théodore de Banville?; une lithographie médiocre indique les masses 
de la décoration® : deux grandes fenêtres drapées, une cheminée 
imposante, sur laquelle un énorme cartel de Boulle était installé 
entre deux hautes potiches; une large banquette à trois places, domi- 
née par un dais à lambrequins, qui avait pour fond un étendard de 
soie, pris en 1830 à la Kasbah d’Alger. Cette salle de château, avec 
son dais paré d’un trophée et ses confortables fauteuils Louis XV, 
ne rappelle plus guère, dans le vieil hôtel, les ateliers encombrés 


1. Léon Séché, Juliette Drouet (Revue de Paris, 15 février 1903). 

2. Mes Souvenirs, 1882, chap. 12. 

3. Cette lithographie est reproduite dans le Livre d'or de Victor Hugo, publié 
sous la direction d’Emile Blémont (Paris, 1883, p. 49). 
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de turquerie. Sa disposition solennelle a été réglée par un roman- 
tique assagi et « arrivé ». Le luxe seigneurial du vicomte Hugo, 
fils d'un général de fortune et petit-fils d’un menuisier, a l'air 
composé de meubles de famille. 

Le mobilier de l’hôtel de la place Royale fut installé en 1848 
dans le grand appartement de Ja rue de la Tour-d’Auvergne que le 
poèle occupa Jusqu'au coup d'État. Quatre ans plus tard, Victor 
Hugo écrivait à Bruxelles Napoléon le Petit. Au milieu de l’année 
1852, M. Ridel, commissaire-priseur, distribua une mince brochure 
à couverture bleue qui était le « Catalogue d’un bon mobilier, 
d'objets d’art et de curiosilé..., dont la vente aux enchères publi- 
ques aura lieu par suite du départ de M. Victor Hugo. » 

Le 7 juin eut lieu l'exposition publique. Le matin même, Gautier 
s'était fait, dans un article de la Presse, le « cicerone » du logis qui 
allait être ouvert aux curieux. Les descriptions éclatantes du poète 
et, mieux encore, la nomenclature succincte rédigée pour le catalo- 
gue par l'expert Mannheim laissent entrevoir dans l'appartement de 
la rue de la Tour-d’Auvergne des coins dignes du musée de Cluny. 

Les pièces les plus rares furent achetées par des inconnus. On 
n'a retrouvé dans aucune collection la Vierge d'ivoire avec l'enfant, 
le grand plateau carré en faïence de Rouen sur lequel passait un 
Triomphe de Bacchus, la tapisserie « du xiv° siècle » dont le sujet 
était tiré du Roman de la Rose, et ces « deux panneaux de tapisserie 
gothique de très vieille date », que Gautier croyait plus anciens 
même que la tapisserie de Bayeux. Cependant des meubles et des 
objets importants qui sont décrits dans l’article de la Presse, et que 
le catalogue ne cite pas, avaient été réservés; d’autres, achetés par 
des amis, revinrent aux mains du poète. Ils le suivirent dans son 
exil et ils appartiennent encore à ses petits-enfants. Mais ils n’ont 
pu rentrer dans la maison historique de la place Royale. Ces 
meubles, souvenirs des habitations parisiennes de Victor Hugo, 
continuent de figurer, parmi beaucoup d’autres curiosités précieuses, 
dans la maison de Guernesey, qui, restée intacte depuis Ja mort du 
poète, a été, hors de France, le premier musée Victor Hugo. 


Il 


Victor Hugo ne fit que camper à Jersey avant d’en être expulsé. 
Mais lorsqu'il eut passé à Guernesey avec sa famille et ses manu- 
scrits, il voulut s'établir dans Vile assez solidement pour y finir sa 


40 ent 
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vie, dans une résistance aussi longue que la tyrannie. « N'ayant 
plus la patrie, écrivait-il à Jules Janin, je veux avoir le foyer. » 

Le 18 mai 1856, il acheta, dans le quartier haut de Saint-Pierre- 
Port, une maison, Hauteville House, qui fut « payée depuis la pre- 
mitre poutre Jusqu'à la dernière tuile » par les Contemplations. 
L'habitation était plus grande que ses voisines, mais elle leur res- 
semblait : du côté de la rue, un mur triste et gris et des fenêtres de 
caserne; du côté de la mer, des étages de terrasses largement épa- 
nouies, un belvédère vitré qui élève au milieu du toit une petite tou- 
relle, et un jardin coquet. Cette maison, indifférente comme une 
maison à louer, une fois qu'elle eut été vendue pour le prix de 
deux manuscrits de vers, fut transfigurée à l’intérieur par la volonté 
et par la main du maitre. Victor Hugo travailla trois années, dans 
toutes les heures où il n’écrivait pas, à faire de sa maison un poème 
somptueux et féerique. Dès 1863, chacune des chambres avait le 
décor qu'elle a gardé : deux visiteurs venaient de Paris pour tra- 
duire, l’un en prose, l’autre à l’eau-forte, cette maison enchantée, 
œuvre énorme et multiple du souverain créateur’. Depuis la mort 
de Victor Hugo, nombreux ont été les hommes de lettres qui ont 
fait le voyage d’un port français à Guernesey, et qui ont décrit au 
retour ce qu'ils avaient vu’. La galerie de chêne et la salle à manger 
de faïence, le salon « bleu » et le salon rouge forment, pour les tou- 
ristes, une série amusante de cartes postales illustrées. Mais, si 
connue que soit cette maison sans pareille, on ne se lassera pas de 
lui demander ce qu'elle raconte sur les goûts d’artiste de Victor 
Hugo, sur ce qu'il a négligé et sur ce qu'il a recherché en assem- 
blant les formes et les couleurs qu'il voulait associer à ses rêves. 

Pour décorer sa maison de Guernesey, Victor Hugo n/’acheta 
ni sculptures, ni peintures. Il se contenta de recueillir à Hauteville 
House quelques ceuvres d’artistes romantiques qui avaient figuré 
dans son appartement de la rue de la Tour-d’ Auvergne’. Les tableaux 


1. A. Lecanu, Chez Victor Hugo. Paris, 1863; — Max. Lalanne, Chez Victor 
Hugo, par un passant. Paris, 1864, avec 12 eaux-fortes. 

2, A. Barbou, Victor Hugo, sa vie, ses œuvres. Paris, 1882; — H. Houssaye, 
De Marine Terrace à Hauteville House (Journal des Débats, 18 sept. 1885); — 
E. Biré, Victor Hugo après 1852. Paris, 1894; — G. Larroumet, Études de littéra- 
ture et dart, 3° série. Paris, 1895; — J. Claretie, Victor Hugo, souvenirs intimes. 
Paris, 1902; — P. Chenay, Victor Hugo à Guernesey. Paris, 1902. 

3. Dans la porte monumentale du vestibule, deux médaillons de David d’An- 
gers, celui de Victor Hugo lui-même et celui de sa fille Adèle, sont encastrés, à 
droite et à gauche d’un grand cadre en terre cuite brunie, qui porte gravé en 
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qu'il a réunis dans la salle de billard sont tous des portraits ou des 
souvenirs de famille ‘. A côté des tableaux de ses amis, Victor Hugo 
encadra douze de ses dessins les plus fantastiques et les plus noirs”. 

Dans tout le reste de la maison, dans les deux étages pleins de 
curiosités anciennes, pas un buste de marbre, pas une statuette de 
bronze, pas une toile, pas un panneau encadré. Les petits maîtres 
hollandais, qui avaient leurs entrées dans tous les cabinets d’ama- 
teurs, ne sont représentés que par trois insignifiantes paysanneries 
peintes sur bois et confondues dans les lambris de la salle à manger. 
Le voyageur archéologue et collectionneur avait été moins attiré 
vers les œuvres des peintres et des sculpteurs anciens que vers les 
ouvrages des huchiers, des potiers, des tisseurs de haute lice. 

Victor Hugo, qui n’a vu l’homme qu’en caricature chaque fois 
qu'il a tenté d’esquisser une face ou un profil, a négligé la repré- 
sentation nette et vive de la figure humaine jusque dans l’art mo- 
derne ou ancien. Il ne s’est plu à regarder l’image d’un saint ou 
d'un dieu que si elle apparaissait pâlie et embuée dans la laine d’une 
tapisserie. Pour qu’il relevât de la poussière d’une boutique une 
figure de ronde-bosse, il fallait qu’elle eût été taillée, non dans le 
marbre, mais dans le bois. Alors la matière noircie ou magnifique- 
ment tachée de poussière d’or empâtait les traits du visage. La statue 
devenait un meuble; elle perdait l'apparence trop distincte de la vie 
humaine pour se fondre dans le monde flottant des choses à qui le 
poète créait une ame. 


grandes lettres bizarres le nom de Notre-Dame de Paris. Tout autour du cadre, 
un émule de Jehan du Seigneur a modelé les diverses scènes du roman de la 
cathédrale, dans des niches qui rappellent les frontispices « gothiques » de 
Célestin Nanteuil. 

1. La toile romantique où Saint-Evre a peint en 1829 des figurants de drame 
rangés devant le cadavre couronné d’Inès de Castro était un cadeau du due 
d'Orléans au poète, à l’occasion de son mariage. 

2. Victor Hugo a inscrit le titre qu'il donnait à certains de ces dessins sur le 
cadre même. Les dessins de Hauteville House n’ont pas encore été exactement 
catalogués. Leur liste formera un appendice à la collection réunie dans la Maison 
de Victor Hugo : « Burg de Hugo Téte d@Aigle » (1850); — maisons à pignons 
flamands; effet de nuit (4850); — « Souvenir de la Forét-Noire » : cabanes de 
paysans en troncs d'arbres (1851); — « Vedette de Guillaume Tell près d'Altdorf »; 
— « Neckar »: un burg; — « Souvenir du Rhin » : tours dans la nuit; effet de 
gouache; — « Souvenir de Bretagne » : la nuit, un oiseau volant devant un clo- 
cher; — une tour dans la nuit (tache presque indistincte); — « Jersey, Marine 
Terrace»: estacade de pieux en silhouette noire sur un ciel nocturne; — un des 
pendus (John Brown), sans légende; — la guillotine (une tête blafarde s’envolant 
vers le ciel); — projet de fontaine pour le jardin de Hauteville House (croquis 
à la mine de plomb). 
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Autour des meubles qui revinrent de Paris, Victor Hugo amassa 
tout ce qu’il découvrit dans les îles normandes. Il dépouilla, pour 
enrichir sa maison, le vieux Guernesey aux mœurs archaïques, où 
les maisons d’armateurs et de pêcheurs conservaient d’étranges mer- 
veilles, apportées des côtes voisines, France et Angleterre, ou des 
pays les plus lointains. Il mit ses amis en campagne : de Norman- 
die, de Belgique, de Hollande, les envois d’antiquités et de raretés se 
succédèrent. 

Dans les pièces de toute sorte que le chercheur avait rassem- 
blées, il en est de rares et de superbes, que les plus opulentes col- 
lections pourraient envier à la maison de l'exil. Les tapisseries, à 
elles seules, forment une série qui comprend trois siècles. Dans la 
galerie de chéne, trois panneaux flamands de haute lice racontent 
avec la pieuse simplicité du xv° siècle le prologue de l’histoire 
évangélique '. Immédiatement à côté de ces tentures d'église, une 
grande et magnifique tapisserie de Flandre, où la pompe italiani- 
sante du xvi° siècle est vêtue de couleurs conservées dans leur éclat 
de neuf, met en scène l’histoire de la pomme de discorde jetée 
devant les déesses*. Le corridor qui donne accès à la galerie de 
chêne a pour ciel une tenture parisienne aux armes de France, où 
les fleurs de lys font cortège, sur le fond bleu passé, au mono- 
gramme de Louis XIII et d'Anne d'Autriche. Deux suites de tapis- 
series du xvin® siècle sont réparties entre la cage arrondie de l’esca- 
lier, la salle à manger et le salon contigu à la salle de billard. 

Les meubles les plus rares sont d’origine anglaise. Victor Hugo 
avait trouvé soit à Londres, soit à Guernesey même, trois vieilles 
portes en cèdre massif, décorées de figurines réservées en silhouette 
sur un fond moucheté de gaufrures à chaud. Deux de ces portes, 
qui ont été incrustées dans les lambris de la galerie de chène, sont 
décorées: de groupes allégoriques qui représentent l'Espagne et la 
Germanie, en costumes du temps d’Elisabeth. 


4. Rencontre de Joachim et d'Anne à la Porte d'Or, Annonciation, Visitation. 
2. Au-dessus du groupe que les habitants de l'Olympe font autour de Jupiter, 
les deux vers suivants sont tissés dans une large bordure bleue : 
Jupiter aurati pacasset jurgia pomi; 
Qui litem sedet sed Paris eligitur. 


Cette tenture est accompagnée de deux panneaux étroits, qui devaient être 
placés entre des fenêtres. Sur l’un on voit un groupe de femmes, qui assistent 
sans doute, avec les Olympiens, aux noces de la déesse Thétis et du héros Pélée ; 
sur l’autre Mercure vole, portant à Paris le message qui le fait juge; derrière le 
coureur, les trois chars des déesses se précipitent. 
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Le meuble le plus riche de la maison entière est la grande table 
anglaise de xvu® siècle qui tient la place de milieu dans le salon 
rouge. Victor Hugo prétendait qu’elle avait appartenu au roi Char- 
les Il. La marqueterie de bois des îles est incrustée d’étain et 
d'ivoire. Au milieu des attributs des quatre éléments, Vulcain est 
assis près d’une Minerve casquée qui ressemble à « Britannia ». 

La plupart des statuettes groupées dans les chambres de Haute- 
ville House sont des ouvrages grossiers et populaires; il en est pour- 
tant qui méritent d’être distingués de la foule. Victor Hugo, qui se 
plaisait aux curiosités monstrueuses, a dû être réjoui en découvrant 
la petite tête d'ivoire qu’il a posée sur le chevet du lit de parade, 
dans la galerie de chêne. Cette tête minuscule, d'un travail très fin 
qui peut être allemand, est divisée en deux moitiés différentes, sui- 
vant la ligne du nez: d'un côté, un visage d’homme assez noble, les 
yeux fermés; de l'autre, le crane décharné. 

Dans le salon rouge un groupe brillant et contourné est posé par 
quatre Chinois en bois doré, debout sur des rochers de bois peint. 
Nus comme des galériens, ils soutiennent des torchéres, les bras 
ployés, les jambes dansantes, les muscles ronflants. Déjà ces Chi- 
nois d'opéra avaient figuré dans l'appartement de la rue de la Tour- 
d'Auvergne. Le maître racontait qu'ils avaient assisté sur le Bucen- 
laure aux noces du doge et de la mer. La fantaisie est italienne, à 
coup sûr, et du xvin® siècle; peut-être l’auteur était-il un Vénitien, 
sculpteur de poupes, qui se souvenait du cavalier Bernin. 

La merveille des deux salons de Guernesey est une suite de cinq 
tentures, dont l'histoire et l’origine sont mystérieuses, et dont la 
splendeur est peut-être unique. Dans le large cadre des damas cra- 
moisis ou des soies pales, ces tentures ont l'éclat amorti du vieil 
argent réchauflé par des dorures éteintes. Des arbustes géants 
montent dans les ondes brillantes, chargés de feuilles lourdes et 
démesurées. Ils ont des formes grasses de madrépores; leur couleur, 
atténuée par le temps, est celle des algues dorées et des actinies 
pourprées. Quelques oiseaux gigantesques, écaillés d'or comme des 
poissons merveilleux, sont posés parmi les rameaux et sur le sol 
rouge. De près, la féerie est un ouvrage patient et bizarre. Le fond 
est un {issu de ces verroteries que les inventaires du xvi siècle 
appellent du «jais blanc » ; les arbustes sont brodés en soie mordorée 
et amarante, les oiseaux en or fin; les yeux qui brillent sur Ja 
queue des paons sont de petits croissants d'or cousus avec des fils 
d'or. Ces étoffes, brillantes comme des cottes de mailles ct lourdes 
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de métal précieux, Victor Hugo les avait découvertes rue de Lappe, 
dans le taudis d’une vieille Auvergnate qui s’apprétait à les jeter au 
feu pour faire fondre l’or. Une légende, qu'il racontait volontiers, 
attribuait une origine royale aux broderies magnifiques, que des 
aventures inconnues avaient jetées dans une ruelle du vieux quar- 
tier Saint-Antoine : les tentures de jais auraient appartenu à Chris- 
tine de Suède; apportées par la reine dans le chateau de Fontaine- 
bleau, elles auraient vu le meurtre de Monaldeschi. Aucun musée ne 
possède de pareils ouvrages; aucun détail, dans les tentures mêmes, 
n'est un sûr indice de provenance. L'un des groupes que les oiseaux 


LES CHINOIS PORTE-TORCHÈRES DU SALON ROUGE DE HAUTEVILLE HOUSE 
DESSIN PAR VICTOR HUGO 


(Maison de Victor Hugo.) 


d’or composent dans la clarté froide et nacrée du tissu de verre 
mime la fable du geai paré des plumes du paon. Est-ce une illu- 
stration de La Fontaine ou un souvenir des vieux apologues de l’Orient? 
Il est manifeste seulement que les oiseaux et les arbustes dont la 
silhouette hérissée se découpe sur le jais blanc ont été imités d’une 
broderie chinoise; quant au travail même de la broderie, il est 
européen, — peut-être portugais. 

Les ouvrages authentiques de l’Extrême-Orient sont en nombre 
dans la maison de Victor Hugo; quelques-uns seraient à leur 
place dans un Palais d’Eté. Les plus précieux sont les grandes pièces 
de soie écrue, toutes brodées de paysages, avec une bordure de 
monstres, qui sont tendues dans les deux salons du premier étage. 
La porte qui sépare les deux salons est elle-même composée de 
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quatre panneaux, qui d'un côté sont laqués en rouge et en or, et qui, 
de l’autre, sont peints de couleurs fines et cendrées ; les sujets sont 
des paysages où se promènent des personnages en costumes anciens. 
Laques et peintures sont d'excellents ouvrages chinois du xvin° siècle. 

Le mobilier de Hauteville House était pris dans quatre siècles et 
dans deux mondes. Victor Hugo ne proscrivit de sa maison que le 
style Empire, qu’il haïssait comme une tragédie de Népomucène 
Lemercier, et aussi le Louis XVI, trop pompéien et trop classique, 
trop droit et trop fin. Seuls quelques meubles graciles, tout en bois 
d’acajou, sont alignés dans la salle à manger et dans la salle de bil- 
lard. Leur dossier est un cadre simple et vide, au milieu duquel 
montent et s’entrecroisent des volutes minces, d’une élégance bizarre 
et compliquée. Ces meubles étrangement « modernes » sortent d’un 
atelier de Londres, dont le chef a été au milieu du xvint siècle un 
novateur audacieux. L’ébéniste Thomas Chippendale publia en 1754 
un traité de son art, où il expliquait ses tentatives : il prétendait 
combiner le meuble français de son temps avec des motifs d’archi- 
teclure chinoise, mis à la mode par les pagodes des jardins anglais, 
et avec les tracés flamboyants du gothique’. 

En achetant des meubles de Chippendale, qui devaient être com- 
muns dans les îles normandes, Victor Hugo, guidé par un instinct 
confus, trouvait réunis, dans ces meubles anglais du xvur siècle, 
trois styles auquels il a fait une large place en composant la décora- 
tion de Hauteville House : le « gothique », le « rococo » et le chinois. 

Ces divers styles et d’autres encore avaient fait leur partie dans 
la cacophonie de bibelots qui emplissait les ateliers romantiques. 
La « chaire gothique » voisinait avec le magot dans le logis du 
Jeune France; au milieu de la fumée des pipes, Watteau et Boucher 
fraternisaient avec Rembrandt et Murillo. Victor Hugo imita l’éclec- 
tisme romantique en matière de mobilier; mais il ne traita point 
antiquités et curiosités comme un simple élément de désordre pitto- 
resque. En même temps, il n'eut point l’idée de mettre en valeur 
une pièce pour sa seule rareté ou pour sa propre magnificence. Il 
mêle dans un groupe les meubles de musée et de bibelots de paco- 
ülle. Il n’expose pas : il compose. Le décorateur procède par 
ensembles, comme le poète par périodes. 

Les groupes de tentures, de meubles, de bibelots que Victor 

1. T. Chippendale, The Gentleman and Cabinet Maker’s Directory. Voir, au sujet 


de ce curieux essai de style nouveau, un article de M. Alvan C. Nye : Chippendale 
furniture, dans la revue américaine The Architectural Record, VI, 1897, p. 431. 
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Hugo a réalisés laissent place à des anachronismes et à des disso- 
nances. Chacun d'eux pourtant à son harmonie personnelle. Les 
décors que le poète monta en chambre ne se trouvèrent contempo- 
rains d'aucune scène de ses drames. Ce ne sont point des décors de 
théâtre: ce sont des décors de poèmes. En assemblant ses trouvailles, 
Victor Hugo se donna d'étage en étage des changements à vue qui 
offraient successivement un spectacle aux faces diverses de son mul- 
tiple génie. 

Le mobilier de Guernesey a été composé en mème temps que les 
« petites épopées » de la Légende des siécles'. Le moyen âge, qui 
n'avait cessé de se présenter à l'imagination du poète dès que celui-ei 
prenait de l’encre pour un de ses dessins fantastiques, s’agitait de 
nouveau dans des histoires farouches et superbes. Il devait trouver 
une place d'honneur dans la maison où revenaient les fantômes 
d’Aymerillot, de Ratbert et du Cid. Victor Hugo avait préparé pour 
lui-même, au second étage de Hauteville House, une chambre qu'il 
n'habita point, ayant élu domicile sur le toit, dans le « look-out » 
de verre où il dormit et travailla en face de la mer et sous le ciel. 
La chambre resta inoccupée; Victor Hugo la destinait à Garibaldi, 
si le condottiere de l'indépendance venait un jour le visiter; il ne 
vint pas, et, dans le temps où les amis étaient nombreux à Guer- 
nesey, la salle vide fut laissée aux grandes ombres qu'y faisait appa- 
raitre l'imagination du poète. Vaste et presque démesurée, cette 
salle occupe toute la longueur d’un étage. Elle forme une galerie 
séparée en deux par une clôture basse qui ressemble à une suite 
de stalles canonicales, et devant laquelle s'élève une sorte de lutrin ; 
d’un côté de cette clôture, une cheminée monumentale, tout en 
bois; de l’autre, un lit à colonnes; aux murs, les plus anciennes 
tapisseries; partout une profusion de colonnettes, de panneaux, de 
reliefs, de statuettes. Dans cette forêt de vieux chêne sculpté, les 
styles sont étrangement mêlés. Tandis que Victor Hugo, dans son 
« look-out », faisait du moyen âge avec toutes les aventures, toutes 
les mœurs, tous les noms qui avaient une allure chevaleresque 
ou barbare, il groupait dans la galerie profonde tous les bois que 
le temps avait rouillés comme du fer. 

Quand le maître descendait de cette salle du château de Corbus, 
logée sous les combles de Hauteville House, deux salons clairs et 
riants l’attendaient l’un derrière l’autre et il y accueillait ses fami- 


1. La remarque est de M. Gustave Larroumet (Etudes de littérature et Wart, 
3° série, p. 86). 
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liers L'un est rouge; l'autre argenté, avec des jeux de lustres et 
des éclats de miroirs. Plus de chêne grave et nu: les tentures bril- 
lantes et joyeuses servent de parure ou de fond aux bois ventrus et 
bossus du baroque et du rococo. Autour des grands porte-torchères, 
modèles italiens à masques de Chinois, les oiseaux, les monstres, 
les hommes et les paysages bizarres de l’Extréme-Orient pullulent 
sur les tentures de jais blanc, les laques et les soies. La Chine gri- 
mace à côté du sourire fardé du xym® siècle, comme dans un salon 
de fermier général. 

Ainsi Victor Hugo a séparé le « rococo » du gothique, pour 
jouir de l’un et de l’autre pleinement et diversement. Jules Janin 
l'avait dit dans un article, au lendemain de la vente de 1852: « Il 
admirait Charlemagne et ne faisait pas fi de M de Pompadour. » 
En effet, l’exubérance oratoire de l’écrivain et sa redondance toujours 
en haleine le préparaient à sentir la vie extravagante qui gonfle les 
cadres et les tableaux, le mouvement perpétuel des courbes arron- 
dies en vagues, tout l’excès facile et joyeux de l’art qui achève 
dans le mobilier français l'architecture baroque de l'Italie. Victor 
Hugo n’a-t-il pas, à l'occasion, joué la comédie italienne, avec 
autant de verve que le drame? Sa fantaisie de poète a collaboré 
avec ses goûts d'artiste quand il a introduit dans sa maison, au- 
dessous d’un décor sévère et presque tragique, les élégances pim- 
pantes et précieuses de la Féte chez Thérèse. 

Le vieux chêne de la grande galerie et les fantaisies baroques des 
deux salons n’ont point accès dans le « look-out », sanctuaire aérien 
du travail de Victor Hugo. Les seuls objets précieux ou rares que le 
poète ait placés près de son lit de repos, fait d’un matelas et d'un 
coussin couvert de morceaux de broderie turque, sont des bibelots 
orientaux : une terre cuite hindoue représentant un Dieu imberbe 
assis sur un éléphant, contre lequel s'appuient deux bayadéres; un 
autre éléphant en ivoire; une statuette de la déesse Kouan-Yin, en 
porcelaine opaline, qui a la pose et le regard d’une Sainte Vierge 
chinoise; un simple bloc de jade pourpré, dans la cavité duquel 
étaient logées autrefois des figurines qui ont disparu. 

L'auteur des Orientales n'avait jamais vu l'Orient. Voyageur du 
Nord, il ne franchit pas les Alpes. Il entra en Espagne pour s’arréter 
à la descente des Pyrénées. IL n’apercut que dans les livres |’ Al- 
hambra et Constantinople et tous les pays de lumiére qui furent décrits 
par Dumas et par Gautier. Seuls des ouvrages d’art précieux et bizarres 

1. Cité par E. Blémont, Le Livre d'or de Victor Hugo, p. 55. 
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pouvaient apporter dans la maison du poète le reflet de l'Orient, em- 
prisonné dans l'émail des porcelaines ou dans les soies des broderies. 

Victor Hugo n’ignora pas l'Orient musulman. A Guernesey, il 
couvrit les divans de la salle de billard avec des tapis tures, et tendit 
aux fenétres de la salle des toiles imprimées de Perse. Mais ces tur- 
queries sont communes et médiocres; elles passent inapercues. 
Victor Hugo n’eut point l'idée d'installer à Paris ou à Guernesey une 
chambre mauresque dans le goût de celle qu'Alexandre Dumas 
avait fait décorer par deux Tunisiens dans l’éphémère château de 
Monte-Cristo, près de Marly. Quand il choisit une tenture orientale 
pour une paroi ou un plafond, il ne connaît que l’Extrême-Orient. 

Il est vrai que chez les brocanteurs les potiches et les broderies 
chinoises, qui avaient été à la mode pendant le dernier siècle de 
l'ancien régime, s'étaient retrouvées dans les dépouilles des émi- 
grés et des guillotinés, pêle-mêle avec les « marquises » et les 
« bergères » des salons d'autrefois. Mais, en négligeant l’art des pays 
d'Orient riverains de la Méditerranée pour rechercher les étranges 
merveilles apportées des pays encore inaccessibles aux hommes de 
lettres et aux peintres, Victor Hugo était moins guidé par le hasard 
des trouvailles que par l'impulsion de son propre génie. 

Poète et dessinateur, il a été un grand créateur de monstres : 
jamais il n’en imagina de plus impossibles et de plus vivants que 
ceux qui avaient été réalisés depuis plus de vingt siècles par les 
fondeurs de brüle-parfums et les modeleurs de dieux en porcelaine. 
Victor Hugo a fait parler l'immense et l’indéfini; il a enfermé dans 
quelques vers le réel et le possible; quand il a donné le vertige 
des espéces inconnues, des profondeurs glauques, des transformations 
splendides et inconcevables de la matière, sa puissance d’hallucina- 
tion n’a pas été plus grande que celle des céramistes dont les grès 
semblent sortir des flammes primitives qui ont liquéfié les granits. 
On dirait que Victor Hugo a jugé l’œuvre d'un de ses pairs le jour 
où il a décrit cette potiche qu’une servante venait de briser et dont 
la couverte brillante était comme le miroir d’un radieux univers, 

Ce vase pale et doux comme un reflet des eaux, 
Couvert d'oiseaux, de fleurs, de fruits et des mensonges 
De ce vague idéal qui sort du bleu des songes, 

Ce vase unique, étrange, impossible, engourdi, 

Gardant sur lui le clair de lune en plein midi, 


Qui paraissait vivant, où luisait une flamme, 
Qui semblait presque un monstre et semblait presque une âme"... 


4. L'Art d’être grand’père : le Pot cassé. 
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III 


Victor Hugo imposa à toutes les choses qu’il avait rangées sous 
sa loi les caprices de son autorité souveraine. La grandeur de ses 
conceptions de décorateur était bornée par l’étroitesse d’une maison 
bourgeoise : il se servit des miroirs pour supprimer les murailles. 
Aux deux extrémités opposées des deux salons qui se font suite, de 
grandes glaces, anciennes et modernes, se renvoient de l’une à l’autre 
l'image des objets qui sont placés entre elles. Quand la porte de 
laque est ouverte à deux battants, les deux salons forment comme 
une galerie sans fin, le long de laquelle le groupe des Chinois porte- 
torchères se répète en décroissant, parmi les girandoles des lustres, 
multipliées à perte de vue. 

Le poète se joue de la pesanteur comme de l’espace, avec des 
subterfuges aussi primitifs. Dans la maison enchantée les tentures 
ne pendent pas toutes le long des lambris. La grande tapisserie de 
la Dispute des Déesses est disposée au plafond de la galerie de chêne ; 
les longues figures, déformées par la perspective, ne font plus 
qu'une suite de raies bigarrées. Cet arrangement inédit et bizarre 
donnait aux chambres de la maison grise la richesse étoffée d’une 
tente princière. 

C'était peu de clouer aux solives d’un plafond les déesses et les 
bergers qui s'étaient tenus debout pendant deux ou trois cents ans 
devant les verdures des tapisseries. Victor Hugo alla plus loin : il 
prit dans ses mains vigoureuses des morceaux anciens ou des meu- 
bles entiers ; il les remonta, selon sa fantaisie, au besoin après les 
avoir démontés ; il dépeça des banquettes, des bahuts, des armoires, 
pour se faire des matériaux; il détruisit, pour satisfaire son besoin 
de eréer. 

A Paris déja, Victor Hugo avait fabriqué des meubles. La maison 
de la place des Vosges a reçu de M. Koch un très curieux bahut que 
Victor Hugo donna à Mme Drouet, pendant qu’il habitait cette maison 
même. Le meuble est fait de morceaux de vieux chêne : Victor 
Hugo y a encastré deux médaillons : son profil par David d'Angers, 
et un buste de guerrier dans une assiette en majolique italienne. 
Sur une planchette incrustée dans le fronton, la date de 1843 est 
gravée au milieu d’un écusson surmonté d’un chapeau d’évéque. 

Dans les trois années dont Victor Hugo employa la moitié à la 
décoration de Hauteville House, il compléta son apprentissage d’ébé- 
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niste. C'était le temps où, dans la liberté de travail que lui laissait 
l'exil, cet esprit toujours en éveil était aussi impatient d'apprendre 
que de produire. Tout en bâtissant au milieu de la mer son système 
du monde, compliqué de bizarres métempsychoses, il s’instruisait 
des connaissances les plus pratiques et les plus spéciales. Le roman 
des Travailleurs de la mer fut, en même temps que le poème des 
rochers et des tempêtes, un glossaire local de la marine à voiles et 
un petit traité des machines à vapeur. Hauteville House devint un 
atelier de menuisier en vieux; Victor Hugo y mania lui-même les 
outils, avec l’aide d’un homme de métier, appelé Maugé. 

Tout ce que le maitre trouva d’ancien lui fut bon pour faire du 
nouveau’. Dans la galerie de chêne, le grand lit de parade, depuis 
ses pieds jusqu'à son ciel, fait de bois sculpté, est une véritable 
mosaïque de panneaux de provenances et d’époques diverses. En 
pendant au lit, Victor Hugo a élevé, au fond de la galerie de chêne, 
une cheminée de vieux bois qui est une sorte de bahut sans portes. 
Quatre cariatides, gainées comme des Hermès, portent le fronton 
carré, au milieu duquel un relief d'un travail puéril et amusant 
représente la rencontre d'Abraham et de Melchissédech. 

Parfois les formes juxtaposées dans la construction d’un meuble 
sont hybrides, comme les détails des sculptures. La galerie de chêne 
a un lutrin, quiest peut-être celui de la maison de la Tour d'Auvergne. 
Mais le meuble d'église a perdu son pupitre : Victor Hugo l’a auda- 
cieusement remplacé par un candélabre à vingt branches qu'il a fait 
tailler dans du vieux bois et qu’ila surmonté d’une statuette de Vierge. 

Si étranges que soient ces meubles qui ne se rattachent plus à un 
style et à une époque déterminés, les colonnettes, les cariatides et les 
figurines de vieux chêne donnent cependant à quelques-uns d’entre 
eux l'apparence de meubles du xvi* siècle audacieusement com- 


4. Il mit en pièces un coffret en broderie anglaise au plumetis et il en 
fabriqua, pour le vestibule du « look-out », une petite armoire à sept compar- 
timents. Dans la galerie de chêne, à côté du lit de parade, un grand panneau 
d’une malle de marin, en peau de porc, dont les cuivres ont été redressés de 
force à la place des serrures et aux angles, fait office de porte devant un bahut, 
dont le couronnement est un coffret, composé lui-même avec les débris de meu- 
bles inconnus. Ailleurs, le bois et le métal se marient de la manière la plus 
imprévue avec les étoffes. Un morceau de tapisserie claire et riante, dont la laine 
usée laisse deviner la robe rose et le minois d’une bergère, est cloué au dossier 
d’un énorme fauteuil de chêne. Un petit plat oblong en argent, pièce délicate du 
xvure siècle, est comme incrusté dans la peluche bleue qui garnit la cheminée 
de l’un des salons. La cheminée rouge, derrière le groupe des quatre Chinois, a 
pour parure les fermoirs pesants d’un ceinturon turc en cuivre doré. 
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plétés par un truqueur. Une armoire et une énorme cheminée en 
forme de bahut, qui se dressent dans deux salles du rez-de-chaussée, 
sont des apparitions bien plus étonnantes et plus farouches. Les mor- 
ceaux de bois anciens, dont ces meubles sont composés, ne relèvent 
d'aucun style européen connu, depuis le xv° jusqu’au xvin® siècle. 
Les reliefs sont plats et semblent incisés avec un outil primitif. Dans 
les compartiments étroits des liges montent rigides et portent des 
fleurs arrondies comme la corolle du lotus. Des cercles s’enroulent 
les uns aux autres et composent des figures qui rappellent étrange- 
ment les vieux marbres apportés d'Orient pour décorer Saint-Marc 
de Venise. Les colonnettes courtes et ventrues, sans chapiteau et 
sans base, ont des formes de massues. 

C'est à Guernesey et dans les iles voisines que Victor Hugo trouva 
les armoires, les pétrins, les berceaux dont le bois était comme tatoué 
de dessins archaïques. Louis Courajod en a vu de semblables dans 
les chaumières de Bretagne; il y a reconnu des motifs d’une orne- 
mentation préhistorique, des $, des spirales, qui se trouvent à la 
fois dansles tombeaux de Mycènes et sur les meubles de Victor Hugo. 
Les insulaires ont conservé, comme les habitants du pays breton, le 
décor symétrique et géométrique adopté par leurs ancêtres. Pour- 
quoi cet art « nordique », dont les entrelacs sont parfois nattés 
comme ceux des bijoux barbares, semble-t-il sortir du plus ancien 
Orient? Nous l’ignorons encore, et Victor Hugo ne se l'était pas 
demandé. Il aima cet art rustique pour son obscure antiquité et, 
avec les panneaux ornés de lotus, de méandres, de crossettes, il com- 
posa des meubles sombres et rudes, qui ont l’air d’être antérieurs au 
moyen âge. 

Les matériaux anciens que Victor Hugo accumula dans sa maison, 
pour puiser dans l’amas au gré de sa fantaisie, comprenaient, avec 
les meubles et les panneaux de bois sculpté ou gravé, une véritable 
cargaison de carreaux à dessins bleus et violets, en faïence hollandaise. 

Pour assembler les vieux bois, Victor Hugo s'était fait menuisier ; 
pour former des groupes et des édifices de faiences, il se fit macon. 
Une paroi de son « look-out » fut transformée en un mur émaillé, 
devant lequel s’éléve la petite tour ventrue d’un poéle blane du 
xvin® siècle. C’est avec des faïences qu'il composa toute la déco- 
ration de la chambre où il se montrait en famille à ses amis, — la 
salle à manger. Il relégua les tapisseries et les bois sculptés au pla- 
fond. Le revêtement des murs fut une cuirasse de faïence de Delft : 
de grandes gerbes de fleurs violacées jaillissent d’une série de vases 


VIGTORVRUGO ARTISTE 161 


qui semblent suspendus à mi-hauteur des parois, dans l'éclat de 
l'émail laiteux. 

Entre tous les ensembles décoratifs que Victor Hugo composa 
avec des morceaux d'art ancien, la salle à manger est le chef-d'œuvre. 
La matière brillante et dure dont l'architecte a fait choix n’a pas été 


CHEMINÉE EN FAÏENCE DE DELFT 


DE LA SALLE A MANGER DE HAUTEVILLE HOUSE 
COMPOSEE PAR VICTOR HUGO 


torturée par les exigences de sa fantaisie; les formes régulières et 
les teintes monochromes des carreaux de Delft ont dicté un dessin 
sévère et géométrique. Le lambris de chène est taillé à angles droits, 
le bois est nu et poli. La cheminée fait avec la paroi où elle s’adosse 
un seul bloc d'architecture polychrome. La nudité éblouissante et 
fleurie de ce mur de faïence n’est parée que d’autres faiences. Le 
motif central de la cheminée, détaché en violet sur le fond blanc 
et bleu, est carré comme les plaques dont il est composé : deux lignes 
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a“ 


verlicales, unies par une barre horizontale, tracent une initiale : ’H 
du nom de Hugo. 

La grande lettre de faïence est une signature qui fait corps avec 
une œuvre d'art; elle est encore un monument de l'orgueil qui s’est 
exalté dans les poèmes d’exil et dans les dessins où les deux mots 
Victor Hugo s'élevaient plus haut que les tours. L’H démesurée 
imposait à la vénération des invités les deux jambages que Vacque- 
rie, nouveau venu à Paris, saluait, découpés sur le ciel par les tours 
de Notre-Dame. Elle dominait la salle comme la statue d’un nom. 

Victor Hugo a fait de sa maison et de ses meubles, comme autre- 
fois des acteurs qui jouaient ses drames, les confidents de ses pensées 
et les hérauts de ses paroles. Plus d'un bahut de vieux chêne, 
plus d’un fauteuil brodé portent, comme la livrée d’une gloriole 
puérile et mensongère, les armoiries que le châtelain de Hauteville 
prétendait avoir héritées d’un Hugo du xvi* siècle. La grande lettre 
qui trône sur la cheminée de faïence est la reine géante d’un petit 
peuple d'inscriptions, gravées sur les lambris de chêne, appliquées 
en lettres de bois découpé, dessinées en clous de cuivre sur des 
peaux tendues comme un tambour sonore. 

Le décor, animé par le verbe du poète, devient symbole. Une 
antithèse écrite est exprimée dans deux attitudes plastiques : sur 
l’étagére de la grande cheminée faite de bois barbares, une statuette 
de chène baisse la tête vers un livre : in libro; une autre a quitté 
le livre des yeux et regarde le ciel : ad cæ/um. Les trois petites pein- 
tures hollandaises qui font corps avec les lambris de la salle à man- 
ger deviennent des prophéties de l’affranchissement social. Dans 
une taverne, un reitre cst empoigné par deux paysans: c'est la 
Fin du soldat; un rustre se prend de querelle avec un homme à 
chausses bariolées : c’est la Fin du seigneur ; une femme en fouette 
une autre; Victor Hugo voit dans les colillons des soutanes et grave 
au-dessus de la paysannerie : Fin du prestre. Ainsi les mots ne sont 
pas la traduction littérale d'une figurine ou d’une scène; que les 
murs ou les fauteuils parlent de religion ou de philosophie, de l’exil 
ou de l'avenir, toujours ils prononcent un oracle du même dieu. 

Pour entendre dans toute sa sonorité la voix qui continue de re- 
tentir sur les murs de Hauteville House, il suffira de promener ses 
regards autour de la salle à manger de faïence. Devant l'H solennelle 
un fauteuil est adossé au mur; un dais de bois le surmonte ; les bras 
massifs et carrés du meuble sont reliés par une chaîne. Ce fauteuil 
interdit est préparé devant la table de famille pour les ancêtres 
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défunts : Sella patrum defunctorum. Les armes de Hugo sont appli- 
quées sur le dossier du meuble héraldique et sépulcral. Au-dessus 
de l'H de faïence, quatre vers sont gravés en hautes capitales dans 
la boiserie qui descend du plafond, à droite et à gauche d’une petite 
vierge en faïence de Rouen: Notre-Dame de Bon-Secours, 1756. Le 
quatrain a la marche héroïque d'une Marseillaise; il transfigure la 


UNE SALIÈRE ITALIENNE TRANSFORMÉE EN FONTAINE MONUMENTALE 


DESSIN DE VICTOR HUGO 


(Collection de M. Paul Meurice.) 


Vierge, qui tient l'Enfant dans son manteau bleu, et en fait une 
cohen! q ) 
déesse de ’humanité à venir : 

Le peuple est petit, mais il sera grand; 

Dans tes bras sacrés, 6 mère féconde, 


O Liberté sainte, au pas et 
Tu portes l'Enfant qui porte le Monde. 


La grande initiale, le haut siège de bois, la petite Vierge nor- 
mande, sont là comme les trois dieux lares de la maison; dans leur 
trio se confondent trois hymnes laïques : le cantique républicain, le 
De profundis déiste, et le Te Deum hugolatre. 

La maison dont Victor Hugo avait fait une œuvre d’art et de 
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pensée devint aux yeux du maitre noble et mystérieuse comme une 
demeure historique. Il avait fait des croquis de ses meubles, avant 
de les exécuter; la salle de billard, à Hauteville House, conserve 
encore, encadré par Victor Hugo, un projet de fontaine, esquissé à 
la mine de plomb, et quia été réalisé dans le jardin voisin. L’ou- 
vrage terminé, le décor placé, Victor Hugo se remit parfois à le 
dessiner, comme s’il le découvrait dans un château lointain. Avec 
un frottis d’encre, il enveloppa d’ombre les Chinois du salon rouge 
à la cheminée de la salle à manger; il tordit les plantes grimpantes 
des ruines le long de I’H de faïence et jusqu’au pied de la Vierge. 
Une petite salière italienne du xvi’ siècle, à laquelle Victor Hugo atta- 
chait un grand prix et qu’il avait scellée dans la salle à manger sur 
un dé de faïence, fut agrandie dans un dessin que M. Meurice a 
conservé pour ses enfants. Avec sa vasque portée par des torses de 
femmes, le bibelot précieux est devenu une fontaine élevée sur des 
eaux endormies, où se reflète une assemblée d'arbres fantômes. 


IV 


L'art ancien ou exotique dont les morceaux remplissent la 
maison de Guernesey avait subi les goûts et les caprices du maitre; 
il avait pris des formes inattendues et parlé le langage des temps 
nouveaux. La personnalité du poète s'était manifestée impérieuse- 
ment dans la mise en œuvre de ses collections bariolées; les choix 
et les tendances de l'artiste se donnèrent carrière plus librement 
encore, et avec plus de force, lorsque Victor Hugo essaya de décorer 
du bois neuf, comme il dessinait sur du papier blanc. 

Les volets qui ferment à l’intérieur les fenêtres de la galerie de 
chêne contrastent vivement avec les formes et les couleurs des 
meubles et des tapisseries qui donnent à la salle une richesse pom- 
peuse et ancienne. Plus de bois aux reliefs durs, polis et patinés 
comme un bronze : des gravures au couteau, des teintes plates et 
vives, étalées avec des couleurs de peintre en bâtiment. Les motifs 
qui se répètent sur les panneaux sont aussi simples que le coloris: 
c'est à peine si quelques figures inscrites dans des cercles reprodui- 
sent des tracés du gothique flamboyant; la flore est droite, symé- 
trique, lotiforme. Le décor des volels gravés et enluminés par Victor 
Hugo et par son fils Charles a l’air tout à la fois primitif et oriental. 
Ce décor n’est pas une invention du maître : tous ses éléments se 
retrouvent sur ces panneaux de vieux chéne qui composent, dans le 
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salon du rez-de-chaussée, une cheminée lourde et solennelle. Ce sont 
les meubles archaiques des iles normandes, et non les nobles pan- 
neaux sculplés du xv° et du xvi°sidcle, qui ont été copiés par Victor 
Hugo. Ils offraient des modèles qui, faciles à transcrire pour leur 
simplicité géométrique, échappaient à la routine des styles connus. 
Ils étaient si primitifs, que les reproduire au temps de Napoléon III 
et de Victoria était une nouveauté. 

Les essais de décoration géométrique et archaïque doivent être 
mentionnés dans l’œuvre du poète qui, le premier peut-être, a 
donné la vision des époques de sauvagerie et des peuples sans his- 
toire. Mais Victor Hugo a gravé sur le sapin neuf des silhouettes 
bien autrement compliquées et hérissées. Deux panneaux qui lun 
en face de l’autre lambrissent la petite chambre du « look-out », près 
de la fenêtre, sont des fantaisies puériles et féeriques. Dans leur 
cadre de forme triangulaire, Victor Hugo a mis en images d’un 
coloris violent les deux épisodes d'un conte qu'il n'a point conté 
en vers. Un chevalier, armé de pied en cap ct monté sur un oiseau 
bleu, fond au milieu des airs sur un dragon dont la gueule est 
fendue jusqu'aux yeux et dont le corps, ondoyant comme une ori- 
flamme, a pour queue une seconde gueule. Sur le second panneau 
le chevalier vainqueur du monstre a mis un genou en terre sur un 
praticable de théâtre : il présente la tête du dragon à une princesse 
qui, debout sur une sorte d’estrade, incline vers lui une longue 
plume de paon; derrière le chevalier, l'oiseau fidèle tient dans son 
bec l’autre bout du trophée : la queue, dont la gueule pend inerte. 
Une étoile d'or, au-dessus de la princesse, étire ses rayons comme 
des pattes d’araignée. Le premier des deux panneaux est signé des 
initiales V H, réunies en monogramme. 

Le fond est noir; le bleu céleste de l'oiseau, la couleur bronzée 
de l’armure du chevalier sont craquelés et comme décomposés en 
nuances changeantes. L'effet déconcerte d’abord par sa nouveauté. 
C'est de l'imagerie populaire, avec un ragoût d’archaisme et 
d’exotisme. 

L'oiseau et le dragon sont emportés par des mouvements fou- 
gueux et invraisemblables. Les modèles que Victor Hugo a eus sous 
les yeux lorsqu'il a fait vivre ces deux bêtes impossibles se laissent 
reconnaître au premier coup d’æil. Ce sont des peintures chinoises, 
laques, broderies ou porcelaines. La tunique de la princesse est chi- 
noise; chinois sont ses yeux aux paupières longues relevées vers les 
tempes. Des fleurs chinoises grimpent aux parois de l’estrade, et sur 
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le rebord de cette estrade, où sont posés deux petits vases de 
Chine, Victor Hugo a tracé ces motifs géométriques, analogues à des 
grecques, à qui les Chinois donnent le nom de /ei-ouen. La peinture 
même imite une laque. 

Dans la chambre étroite et sacrée où veillaient les dieux et les 
animaux divins de l'Inde et de la Chine, Victor Hugo, en composant 
le décor qui devait être vu de lui seul, a rêvé et réalisé une chinoise- 
rie. Sur les deux portes du « look-out » de verre, il a gravé et peint, 
l’une en face de l'autre,une Chinoise qui sourit et un mandarinquiécrit. 

Les trois étages de Hauteville House 
ne contiennent pas de chinoiseries qui 
soient, comme les panneaux du « look- 
out », des essais originaux du maitre. 
Peut-être ’amusement de ces ouvrages 
en bois neuf et de ces coloriages abon- 
dants n’a-t-il gagné Victor Hugo que 
lorsque la décoration de son logis fut 
achevée. Alors il s’occupa d'aménager 
et de parer une seconde maison de 
Saint-Pierre-Port, toute proche de 
Hauteville House. 

Cette maison lui était aussi chère 
que l’autre : Mm Drouet était venue 
s'y installer en 1861. La seconde mai- 


CHINOIS ACROBATE son de Victor Hugo à Guernesey était 
PANNEAU DÉCORÉ PAR VICTOR HUGO 


appelée par le propriétaire lui-même 
Maison de Victor Hugo. : 
aaa ecm Siar la maison des amis, Friend’s House'; 


les amis l’appelaient, pour son décor brillant et bizarre, Hauteville- 
Féerie. Les pièces qui composaient ce décor furent transportées à 
Paris, après la mort de M™° Drouet par son neveu, M. Louis Koch : 
elles sont groupées aujourd’hui dans le musée de la place des 
Vosges’. 


Les panneaux décorés qui accompagnaient dans la salle & man- 


1. C'est encore le nom qui est gravé au-dessus de la porte d'entrée, au n° 20 
de «Hauteville Street ». 

2. Quelques-uns des meubles que Victor Hugo avait lui-même fabriqués pour 
le salon de Hauteville-Féerie sont des mosaiques de vieux chéne, comme le bahut 
et les cheminées de Hauteville House : une énorme banquette est hérissée de 
reliefs, au milieu desquels deux morceaux d'un meuble d'église représentent 
l'Espérance et la Foi. Le meuble massif parle d'amour fidèle; dans le latin des 
sentences et des prières il dit : Vive, Ama. 
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ger un étalage brillant de porcelaine de la Chine sont clairs, colorés 
et chinois, comme les panneaux du « look-out ». Un Chinois dort 
béatement au fond d’une barque dont la proue est un masque; une 
étoile d’or lui sourit. Un autre Chinois, un acrobate, fait de l’équi- 
libre sur une chaise, dont l’ombre, projetée contre le mur, y dessine 
les initiales V H. Les portes, peintes en vert, sont découpées en zigzag 
pour laisser voir des stores peints de sujets chinois. Les cadres des 
glaces imitent des laques rouge et or. 

Victor Hugo se distrait à ces fantaisies qui ont dû occuper ses 
après-midi pendant plusieurs mois. En gravant sur le bois, il rit 


« L'AMOUREUX DE SUZANNE » 


PANNEAU DECORE PAR VICTOR HUGO 


(Maison de Victor Hugo.’ 


du large rire qui éclate dans les Chansons des Rues et des Bois. I se 
donne de petites farces, jouées toujours en costume chinois, comme 
le conte oriental du Chevalier et du Dragon. Suzanne, la cuisi- 
nière de Me Drouet, minaude, coiffée comme une dame de Pékin, 
l'éventail à la main, dans une sorte de guignol à fronton de pagode. 
Son amoureux, un Chinois dont Ja panse arrondie témoigne à la 
louange de la cuisinière, est attablé et rit en brandissant sa four- 
chette ; au-dessus du mangeur, le nom de la brave servante est écrit 
à la chinoise : Shu-zan. 

Parfois Victor Hugo, sans oublier la Chine, se souvient d’un style 
bien défini, qui est un style d'Occident. La joie, Lætitia, prend pour 
lui l'attitude d’un danseur en habit à la française. Le pantin pirouette 
avec l’air emprunté des petits personnages que les céramistes 
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d'Extrôme-Orient ont travestis à européenne pour le faire figurer 
_sur les porcelaines de la Compagnie des Indes. 

Victor Hugo a composé son œuvre la plus riche de décoration 
originale, comme eût pu faire un Chinois, en imitant les fantaisies 
du rococo. Cette œuvre est la haute cheminée qui s'élevait dans la 
salle à manger de Hauteville-Féerie. La boiserie qui fait le corps de 
la cheminée est rouge el noire. Ses courbes s’arrondissent au-des- 
sus du foyer, en suivant exactement les contours de quatre objets 
du xvin® siècle : le motif central est un miroir gravé au milieu du- 
quel danse un berger nu; ce miroir est flanqué de trois grands plats 
de Rouen. Les ondulations du cartel supérieur gardent la vigueur 
de leur élan jusqu’à la base de la cheminée, où elles se terminent en 
deux volutes écrasées. Deux panneaux, qui font office de devant de 
feu, sont couverts de branches de fleurs et d'oiseaux fabuleux, gravés 
et peints en jaune; deux autres panneaux, appliqués à la paroi, au- 
dessus de la cheminée, sont ornés de grands dragons. Sur les saillies 
et dans les creux, des porcelaines de Chineet des faïences françaises, 
chimères grimacantes et jardinières fleuries, bouddhas et Amours, 
achèvent la bizarrerie composite du décor imaginé par Victor 
Hugo. 

Qu'est devenu, dans ce jeu de couleurs brillantes, le vieux chène 
qui donnait son air de sombre vieillesse à deux énormes cheminées 
de Hauteville House? Quand Victor Hugo prend son couteau et ses 
gros pinceaux pour décorer une planche de sapin, il oublie le 
«gothique »; sur les (rois styles qui ontses préférences, iln’en connaît 
plus que deux. La Chine et le rococo ne lui inspirent que des fantai- 
sies Joyeuses jusqu'au rire épanoui. La galerie de chéne avait la 
majesté sévère d’une épopée; la salle à manger de M®° Drouet fut un 
décor de comédie féerique. 

Ces panneaux éclatants et gais, qui semblaient se moquer de tous 
les styles admis, étaient, vers 1860, une nouveauté dont Paris n'avait 
point l’idée. Rien n’a plus vieilli pour notre goût que le mobilier du 
second Empire; mais, après plus de quarante ans, la cheminée 
qu'un poète a fabriquée hors de France pour la compagne qui parta- 
geait son exil semble avoir été conçue par un artiste d'aujourd'hui 
et exécutée avec des moyens d’amateur. 

En effet, Victor Hugo s'était laissé conseiiler par les modèles qui 
allaient s'imposer bientôt à un petit groupe de novateurs. Il s'était. 
fait disciple des Chinois, comme d’autres, après l’exposition de 1867, 
se mirent à l’école des Japonais. 


— 
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Victor Hugo eut jusqu’à l'intuition confuse de l’art nouveau et 
vivant qui allait se dégager du japonisme lorsque la curiosité de la 
nature exotique eut réveillé chez les décorateurs du Nord le sens de 
la nature. Il essaya de créer un décor floral où les souvenirs de la 


CHEMINÉE EXÉCUTÉE PAR VICTOR HUGO 


POUR HAUTEVILLE-FÉERIE, À GUERNESEY 


(Maison de Victor Hugo.) 


Chine sont à peine distincts. Tout autour de l’œil-de-bœuf qui éclaire 
l'escalier de Hauteville House, par une large ouverture ovale, il 
lressa une couronne irrégulière et multiple de plantes grimpantes 
et de lianes fleuries, peintes sur le bois clair. Des êtres fantastiques 
s’agitent au milieu de cette floraison inculte : un buste de femme 
sort d’une corolle ouverte; les branches, en s’écartant, font place à 
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deux figurines opposées l’une à l'autre : des légendes espagnoles, 
inscrites au milieu des fleurs, font penser à Goya. Une sorte de 
kobold, assis au milieu d'énormes flacons, est comme suspendu au 
réseau des plantes par une toile d’araignée; ce gnome aux instincts 
matériels est le symbole du corps : e/ cuerpo. L’autre vision est l’âme, 
l'alma : une femme enlevée vers le ciel par de grandes ailes 
blanches. Deux mots, qui brillent au-dessus de la guirlande en lettres 
dorées, saluent la lumiére divine qui 
tombe à flots par l’ouverture vitrée : 
Deus, dies. 

Les mêmes guirlandes peintes 
serpentent autour d’une grande glace, 
à l'entrée du « look-out »,et un petit 
plateau d’étain, incrusté dans le fron- 
ton du cadre, répète les mêmes mots 
latins. 

Victor Hugo a composé un cadre 
du méme genre, quatre mois avant 
de quitter Guernesey. En mai 1870, 
il écrit cinq vers amusants pour son 
petit-fils, sur un cadre de sapin : 

Passereaux et rouges-gorges, 
Venez des airs et des eaux, 
Venez tous faire vos orges, 


Messieurs les petits oiseaux, 
Chez Monsieur le petit Georges. 


Tout autour de la glace, il lance 


UNE FEMME-FLEUR un vol de passereaux qui traversent 
PANNEAU DECORE PAR VICTOR HUGO l'air comme s'ils avaient été des- 
(Maison de Victor Hugo.) CHR se 

sinés au vol par un Japonais. A 


Paris, quelques mois plus tard, Victor Hugo, descendu chez son 
ami Paul Meurice, entreprend Ja décoration d'un grand cadre 
destiné à son plus beau dessin : le Burg à la croix. Les plantes 
grimpantes qui se traînent au pied de la noire forteresse portent des 
fleurs inconnues, qui ressemblent à des fleurs de Ja Passion; quel- 
ques oiseaux volettent parmi les branches, avec des papillons. Autour 
du dessin tragique, revu dans les jours de deuil, un sourire de la 
nature parle d'espérance : Spes, dit le mot tracé au-dessus des deux 
dates (5 septembre 1870-2 février 1871) et du nom de Victor Hugo. 

Les deux cadres dédiés au petit-fils et à l'ami sont probablement 
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réseau * hais par une toile d’ araignée; ce gnome aux nstin 
matériels est le symbole du corps’: e/ cuerpo. L'autre vision est l’âäm 
l'alma : une femme enlevée vers le ciel par de grandes aile 
blanches. Deux mots, qui brillent au-dessus de la guirlande en lettres 
dorées, saluent la lumière divine q qui 
tombe à flots par l'ouverture vitrée : 
Deus, dies. = 
_ Les mêmes guirlandes peintes M 
serpentent autour d'une grande glace, : 
à l'entrée du « look-out »,et un petit — 
plateau d’étain, incrusté dans le fron- 
ton du cadre, répète les mêmes mots 
latins. ; 
Victor Hugo a composé un cadre — 
du même genre, quatre mois avant 
de quitter Guernesey. En mai 1870, . 
il écrit cinq vers amusants pour son 
petit-fils, sur un cadre de sapin : 
Passereaux et rouges-gorges, 
Venez des airs et des eaux, 
Venez tous faire vos orges, 


Messieurs les pelits oiseaux, ET 
Chez Monsieur le petit Georges. 


> Tout autour de la glace, il lance 
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destiné à son plus beau dessin : le Burg à la croix. Les plantes 
grimpantes qui se fraîinent au pied de la noire forteresse portent des … 
fleurs inconnues, qui ressemblent à es Memes de la Passion; quel- 
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les deux derniers ouvrages que Victor Hugo ait exécutés de ses 
mains avec du bois blanc et quelques pots de couleur. Il achevait 
ses tentatives de décorateur par ses créations les plus séduisantes et 
les plus « modernes ». La curiosité des techniques raffinées lui man- 
qua; sinon il ett réalisé pour sa part ce qui allait être l’œuvre du 
lendemain. Devant le cadre du Burg à la croix, supposez un instant 
que le coloriage s’incruste en marqueterie, que les plantes soient 
dessinées par un artiste aussi savant qu’un botaniste : rien alors ne 
manquerait aux quatre planches signées par Victor Hugo pour être 
comparables aux meubles d’Emile Gallé, — rien, pas même les 
inscriptions qui ajoutent à l’harmonie des tiges et des fleurs la mu- 
sique d’une pensée. 


y 


Les deux maisons de Victor Hugo, à Guernesey et à Paris, com- 
plètent l’image historique de l’homme prodigieux, en manifestant 
la variété des dons d'artiste qu'il a possédés. Assurément, le soin 
qu'a pris Victor Hugo de réunir dans ses habitations un mobilier 
riche pour les yeux, le besoin qu'il a eu de s’entourer d'art, sont con- 
formes aux principes du cénacle où les artistes collaboraient avec 
les écrivains à une même révolution. Victor Hugo a commencé par 
le bric-à-brac des romantiques chevelus; mais il s’en est dégagé, en 
ordonnant ses collections comme des décors qui avaient les couleurs 
des rêves, en transformant audacieusement les meubles qu'il ache- 
tait, enfin en rapprochant des styles différents en des compositions 
originales, qu'il exécutait lui-même avec des matériaux vierges. Le 
décorateur finit par se détourner du moyen age, dont l’obsession 
poursuivait le dessinateur de « burgs »; Victor Hugo créa, avec des 
réminiscences du xvin siècle, des silhouetles chinoises, des lacis de 
plantes grimpantes, une suite nombreuse de fantaisies en bois gravé 
et peint qui sont aussi brillantes et aussi gaies que les dessins lavés 
à l'encre vers le même temps étaient sombres et sinistres. 

Quelquefois, il est vrai, Victor Hugo a versé des ombres noires 
sur le bois qu'il décorait. Le musée de la place des Vosges possède 
une glace dont le cadre de sapin est couvert sur trois côtés de fleurs 
imaginaires, tandis que le fronton est comme enfumé d'un nuage 
au milieu duquel surgissent les tours d’une forteresse du Rhin. 
M. et Mme Lockroy ont conservé deux panneaux de bois qui sont un 
camaieu de noir et de brun roussâtre; deux gnomes à faces d’ogres y 
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ricanent au milieu de ruines; l’un des panneaux, si l’on en croit les 
inscriptions, est La Vie, l’autre La Mort; tous deux sont l'horreur et 
la nuit. Ces planches noircies font tache dans le nombre des panneaux 
ornés de chinoiseries joyeuses et de guirlandes fleuries. En vérité, 
elles ne doivent pas être rattachées à la série des meubles et des décora- 
tions. Le noir dont elles sont chargées est de l’encre de Chine; les sujets 
qu’elles représentent sont les burgs et les Goulatrombas dont Victor 
Hugo a esquissé les silhouettes sur des morceaux de papier. Les 
panneaux,envahis par l'ombre, sont des dessins sur bois. 

Ces panneaux exceptionnels et isolés ne servent qu’à accuser la 
divergence qui finit par écarter, dans les dernières œuvres d'artiste 
de Victor Hugo, les tendances du dessinateur et du décorateur. L’un 
n'a point cessé d’être le romantique, dont l'imagination mène le 
sabbat dans la nuit, au milieu des ruines; l’autre, en s'amusant à 
graver au couteau sur du bois blanc et à enluminer des chinoiseries 
etdes guirlandes, a été, sans s’en douter, un précurseur de la décora- 
tion « moderne ». 


E. BERTAUX 
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HIPPOLYTE FLANDRIN, SA VIE ET SON OEUVRE, par Louis FLanprin1 


recueil Lettres et Pensées d’Hippolyte Flandrin, publié au lendemain 
de la mort du peintre, a déjà fait connaître tous les traits essentiels 
: de cette attachante figure et dignement célébré les ceuvres par les- 
miele: est assuré de vivre le nom de celui qu’il considérait comme le seul repré- 
sentant, avec Lesueur, de la peinture religieuse en France. Cette nouvelle bio- 
graphie, pourtant, — que l’Académie française vient de couronner — n’est pas 
superflue. Ecrite par le fils de ce frère Paul tant affectionné d’Hippolyte et dont la 
vie fut si intimement mêlée à la sienne, elle nous offre, en un récit sans apprét et 


discrètement ému, documenté par des lettres inédites empruntées aux archives 
familiales, par les agendas et carnets du peintre, par les souvenirs des siens, et 
par la reproduction de plusieurs œuvres caractéristiques, dont quelques-unes peu 
connues, l’histoire détaillée de cette existence tout unie, mais que sa beauté 
intime rend si attrayante, entièrement consacrée à l’art, au « bon et cher travail 
de tous les jours », comme disait Flandrin, et aux joies de la famille. Et dans un 
temps où le culte du Beau est devenu une carrière particulièrement lucrative, 
où l’art, même pour ceux qui en paraissent le plus épris, est moins un but qu'un 
moyen brillant et bruyant d'arriver à la fortune et aux distinctions, il est utile 
et bon de proposer l’exemple de cette vie d’honnéte homme et de véritable 
artiste, ennemi de la brigue, serviteur exclusif et fidèle de l'idéal le plus élevé. 

Lyonnais d'origine, et vraiment Lyonnais « par son âme réveuse et mélan- 
colique, par son talent austère et religieux », M. Louis Flandrin nous le montre 
d'abord élève, avec son frère Paul, du sculpteur Legendre-Héral et du paysagiste 
Duclaux, chez qui le jeune homme puise avant tout le respect de la vérité, 
une humble et naïve docilité devant le modèle, cette « probité artistique » dont 
Ingres, son futur maître, devait proclamer impérieusement la loi. L'École 
des Beaux-Arts de Lyon lui ouvre ensuite ses portes, et, après en avoir épuisé 
les enseignements et les récompenses, Hippolyte, avec son frère, part en 1829 
pour Paris. Porteur d’une lettre de recommandation pour Hersent, c’est chez 
Ingres qu’il entra, sur le conseil d’un ami rencontré par hasard. Sa bonne étoile 
l'avait bien guidé : encore discuté sur certains points, personne aujourd'hui ne 

1. Ouvrage précédé d'une lettre de M. Ferdinand BRUNETIÈRE, He française. 
20 planches hors texte. Paris, H. Laurens, 1902. In-8°, x1-339 p. (12 fr.) 
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conteste plus que le maitre de Montauban fût l’éducateur par excellence 1. 
M. Louis Flandrin le note fort bien: « Ingres réunissait dans un même idéal 
deux tendances qui semblent.s’exclure chez la plupart des artistes, la recherche 
du beau et celle du vrai. Il se séparait des purs classiques par son mépris de la 
convention, et des romantiques par sa préoccupation du style. » Un respect 
absolu devant la nature, une scrupuleuse correction de dessin, tels étaient les pre- 
miers articles de son credo, que Flandrin, en disciple fervent, adopta aussitôt. Ge 
sont des chapitres particulièrement intéressants que ceux où nous sont retracés 
les rapports du professeur et de l’élève, devenu bien vite un ami, la communauté 
d'idées et de sentiments qui devait les unir étroitement durant toute leur 
carrière, de l'École à l’Institut, et qui, chez Flandrin, s’accompagnait, suivant le 
mot de Beulé, d’une « attitude inclinée et charmante » devant son maitre; les 
encouragements d’Ingres à celui qu'il considérait comme son porte-parole dans 
les concours, son indignation en présence des passe-droits injustes, sa joie lors 
des succès d’Hippolyte, notamment lors de l'obtention du prix de Rome en 1832, 
avec ce Thésée reconnu par son père que reproduit une des planches de l’ouvrage. 

Il va bientôt retrouver à la villa Médicis, où il succéda en 1834 à Horace Ver- 
net comme directeur, cet élève favori et continuer à suivre de près ses lravaux : 
aux Bergers de Virgile et à Polites, fils de Priam, observant les mouvements des Grecs 
succédaient Dante visitant le cercle des Envieux (aujourd’hui au musée de Lyon), 
Saint Clair guérissant les aveugles (destiné à la cathédrale de Nantes, et reproduit 
dans ce livre), qui, exposés au Salon, lui valurent, l’un une médaille de deuxième 
classe, l’autre une médaille de première classe; le Jeune homme accroupi du 
Louvre; le Jésus et les petits enfants du musée de Lisieux, etc. 

De la légende de Thésée, remarque M. Louis Flandrin, l'artiste, par Homère, 
était venu à Virgile, de Virgile à Dante, de Dante à l'Évangile. Évolution logique 
de cet esprit naturellement religieux, que devait particulièrement séduire, après 
la noblesse des sujets antiques, la grandeur des motifs chrétiens. Sa destinée était 
désormais fixée. Deux excursions, à son retour de Rome, dans le domaine de la 
peinture allégorique (voussures dans la grande salle du château de Dampierre, 
décorée par Ingres) et de la peinture d'histoire (Saint Louis dictant ses « Etablisse- 
ments », à la Chambre des Pairs), quoique fort honorables, sont loin de valoir 
sa décoration de la chapelle Saint-Jean à Saint-Séverin, d’un caractère « ingriste » 
si savoureux, et, sauf pour le portrait, il ne se détournera plus guère de la voie 
où il allait marcher d’un pas si assuré et s'élever sans cesse. Les compositions 
pour le sanctuaire et le chœur de Saint-Germain-des-Prés (1845-1847), d’une 
« douceur évangélique où la science consommée ne refroidit ni la tendresse ni 
l'émotion? »; celles de l’église Saint-Paul à Nimes (1847-1848), où il prélude au 
thème qu’il développera si magnifiquement à Saint-Vincent-de-Paul de Paris 
(1849-1853) : ces graves et pieuses théories de saints et de saintes, où, suivant 
le mot de Théophile Gautier, il réalise le vœu d’Orsel, qui était de baptiser l’art 
grec *; la décoration des trois absides de Saint-Martin d’Ainay (1855); enfin, les 


1. Dans une intéressante série d’articles sur Les Élèves de Ingres, publiés dans 
l'Occudent (juillet, août et septembre 1902), (M. Maurice Denis a montré excellemment 
quelles furent la valeur et l'influence de cet enseignement. 

2. Charles Blanc, Chronique des Arts, 1° décembre 1861. 

3. L'éditeur parisien Bulloz vient de consacrer à cette œuvre capitale un très bel 
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peintures, malheureusement interrompues par une mort prématurée et terminées 
par Paul Flandrin, de la nef de Saint-Germain-des-Prés (1856-1861), auxquelles 


PORTRAIT DE Mie MAISON, PAR HIPPOLYTE FLANDRIN 


M. F.-A. Gruyer consacra ici même une étude admirative, montrent une inspi- 


album (in-folio oblong, 36 p.; 30 fr.) : Les Peintures murales d'Hippolyte Flandrin à l’église 
Saint-Vincent-de-Paul à Paris, où pour la première fois ces peintures sont reproduites 
par la photographie d’après les originaux. 5 planches en héliogravure, 2 planches de 
fac-similés de dessins, et 19 typogravures dans le texte, donnent les 205 figures dont 
se composent les deux frises, tandis qu'un texte explicatif décrit chacune d'elles. 

4. V. Gazetle=des Beaux-Arts, n° du 1% mars 1862. 
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ration toujours plus large et plus pure, à laquelle on ne souhaiterait que d’être 
parfois plus vibrante, et servie par une couleur moins continüment austère. «Dans 
plusieurs de ces sujets, écrivait Théophile Gautier, l'artiste a rencontré bien des 
maîtres et des souvenirs formidables. Les maîtres lui ont souri et mis amica- 
lement la main sur l'épaule. Les souvenirs se sont éloignés pour ne plus laisser 
voir que la pensée propre d'une originalité douce, sérieuse et profonde. » C’est 
qu’une foi non moins sérieuse et profonde guidait son cœur et sa main, et, 
remarquons-le avec M. Brunetière, « quoi qu'on en puisse dire, c'est ce qui n’est 
jamais tout à fait inutile quand on fait de la peinture religieuse... » 

A côté de Flandrin peintre religieux, et non moins haut, à notre sentiment, 
— car, si les sujets sont d'ordre moins élevé, l'émotion vas'y montrer plus directe 
et plus vivante, — il faut placer Flandrin portraitiste. C’est ici surtout que se 
reconnaît l'élève d’Ingres : probité du dessin, fermeté et pureté de la ligne, 
noblesse du style, étude approfondie du caractère, distinguent tous ses portraits, 
depuis celui de sa mère (1840), refusé pourtant au Salon par un de ces aveugle- 
ments coutumiers aux jurys, ceux de Me Oudiné (1840) et de ME Delessert (1842), 
jusqu'à ces œuvres maîtresses : les portraits de M Vinel (1841), de M°° Legentil 
(1857), de ME Maison (« La Jeune fille à l'œillet ») (1859), que nous reproduisons, 
type de ces effigies délicates et douces où il excellait, du Comte Duchdtel (1861), 
du Prince Jérôme Napoléon (1861), du Comte Walewski (1863), de Napoléon Ill 
(1863), du baron James de Rothschild, bien d’autres encore, œuvres sérieuses, 
faites pour charmer ceux qui savent regarder attentivement, et célébrées 
chaleureusement, lors de leur apparition, par les Théophile Gautier, les About, 
les Paul de Saint-Victor. On a plaisir à retrouver plusieurs d’entre elles dans ce 
livre. Si l’enseignement académique — que, lors des réformes tentées en 1863 
par M. de Nieuwerkerke dans l'administration de l’École des Beaux-Arts et de 
l'École de Rome, Flandrin défendit avec une ardente conviction — n'avait produit 
que de pareilles œuvres, il n'aurait pas suscité tant de légitimes attaques. 

Et maintenant, après l'artiste, c’est l’homme qu'il faudrait louer : la noblesse 
de son ame, ses sentiments de foi, de conscience, de dévouement, ses verlus 
familiales, qui faisaient de lui, au milieu de notre société, d'esprit si positif, 
comme le représentant d’un autre âge. Mais de cela, mieux que personne, témoi- 
gneront les lettres de l'artiste lui-même et les souvenirs des siens, et c’est au 
livre de M. Louis Flandrin que nous renvoyons le lecteur, en lui promettant non 
seulement édification, mais encore charme réel : tels de ses chapitres nous font 
goûter une délicatesse et une beauté morales, respirer un parfum de vie simple 
et tranquille, aussi rares aujourd'hui que délicieux. 

La Gazette des Beaux-Arts, qui recueillil les souscriptions pour le monument de 
Saint-Germain-des-Prés, — monument discret, bien digne de Flandrin, mais qui 
tire du voisinage de ses peintures une signification et une importance autrement 
grandes et durables que telles pompeuses statues d'artistes, dénuées de sens et 
de mesure, érigées sur la place publique, — est heureuse de s'associer à ce 
nouvel hommage que vient de lui rendre la piété d’un des siens. 


AUGUSTE MARGUILLIER 


L'Imprimeur-gérant : André Marry. 
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PORTRAITS PRESUMES DE SAINT LOUIS 


ET DE SA FAMILLE 


s E ne connais pas de texte littéraire relatif à la 
construction de la chapelle royale qui s'élevait 
auprès du château de Saint-Germain. Toute- 
fois, une tradition très ancienne, qui a été 
recueillie par les historiens locaux, veut que 


cette chapelle ait été édifiée sous le règne de 
à saint Louis et consacrée à saint Jean-Baptiste. 
Viollet-le-Duc a pu préciser davantage, grace à l’étude qu'il fit, de 
concert avec Millet, de l'édifice lui-même. Il a montré que la chapelle 
de Saint-Germain est antérieure, mais de peu d’années, à la Sainte- 
Chapelle de Paris et il a cru pouvoir l’attribuer à un architecte cham- 
penois, à cause de certains caractères de la construction, notamment 
de la saillie des piliers dans l'intérieur de la nef. Les analogies avec 
les chapelles absidales de Reims sont, en effet, frappantes. Suivant 
Viollet-le-Duc, la chapelle de Saint-Germain aurait été élevée entre 
1235 et 1240; cette date a été admise sans contestation. 

L'article que Viollet-le-Duc a publié sur la chapelle, dans son 
Dictionnaire, est le seul travail de première main dont elle ait encore 
été l’objet. A l’époque où l’illustre archéologue écrivait ces pages, 
souvent reproduites ou résumées depuis, la restauration du chateau 
venait de commencer sous la direction de Millet; mais la chapelle 
était encore défigurée par les additions malheureuses qu’elle avait 
subies depuis le xvi° siècle. Millet, auquel Viollet-le-Duc dut les 
éléments de son travail, ne connaissait alors ni la magnifique rose 
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de la face ouest, qui, noyée dans les constructions de Francois I, 
ne fut découverte, par Millet lui-même, qu'en 1874, ni les sculptures 
si remarquables qui font l’objet de la présente notice. Viollet-le-Duc 
disait avec raison que la chapelle de Saint-Germain était très inté- 
ressante et tres peu connue; bien que la restauration en soit aujour- 
d'hui terminée, elle mérite encore l’une et l’autre de ces épithètes, 
car Claude Sauvagcot, qui la décrivit après Viollet-le-Duc et en publia 
des plans, ne fit que reproduire, en le délayant, l'article de son 
prédécesseur. 

J'ignore à quelle époque Millet commença à s'occuper des têtes 
sculptées, de grandeur naturelle, qui décorent les angles des croisées 
d’ogives. Ce qui est certain, c’est qu'il en apprécia l'intérêt et en fit 
mouler trois, celles qui portent des couronnes royales. Les autres 
ont été moulées en 1895, à la demande de M. Daumet; vers la même 
époque, notre éminent confrère en découvrit une huitième, placée 
en dehors de la chapelle, qui fut moulée également par les soins de 
l'atelier du musée. Ces sculptures n’ont été, à ma connaissance, 
signalées qu'une seule fois et en cing mots. Dans le tome I* de son 
Manuel d'archéologie française, M. Enlart donne la liste des croisées 
d’ogives décorées de sculptures et mentionne, en note, celles de la 
chapelle du château de Saint-Germain, avec cetle observation aussi 
juste que laconique : « têtes d'une remarquable beauté! ». 

La restauration de la chapelle fut achevée par M. Daumet vers 
1900 et le local remis à la conservation du musée. Je travaillai 
aussitôt à y installer un musée chrétien, comprenant des originaux 
et des moulages de sarcophages, de stèles, d'inscriptions apparte- 
nant aux premiers siècles du christianisme en Gaule et à l’époque 
des deux premières dynasties. Ce musée est ouvert au public depuis 
1902. Au commencement de l’année courante, j'ai rédigé une notice 
explicative où j'ai réuni les renseignements essentiels tant sur la 
chapelle elle-même que sur les monuments qui y sont exposés. Amené, 
au cours de ce travail, à étudier plus attentivement les têtes sculptées 
aux croisements des ogives, je suis arrivé à la conviction que ces 
têtes sont des documents précieux non seulement pour l’histoire de 
l’art français du xin‘ siècle, mais pour notre iconographie nationale. 
C'est cette conviction que je voudrais faire partager à nos lecteurs. 

Les têtes sont au nombre de huit, distribuées comme il suit. La 
plus grande décore seule la clef de voûte du chevet à l’est; suivent, 
de l’est à l’ouest, trois clefs de voûte ornées chacune de deux têtes 


1. Enlart, Manuel d'archéologie française, Paris, 1902, t. PP vs: 
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adossées. Ainsi, dans l'intérieur de la chapelle, il y a sept têtes. Une 
huitième, de même style, est sculptée au-dessous de la saillie d’une 
tourelle qui flanque l'angle sud-ouest de la chapelle, du côté de la 
rue Thiers. 

Toutes ces têtes sont imberbes. Il y a six têles d'hommes et deux 
têtes de femmes. Trois tètes, dont une de femme, portent la couronne 
royale. La plus grande, celle qui décore seule le premier croisement 
d'ogives à l’est, est une tête d'homme couronné; à en juger par ses 


TÊTE PRÉSUMÉE DE SAINT LOUIS, PIERRE, XIII®° SIÈCLE 


(Chapelle du château de Saint-Germain-en-Laye.) 


dimensions et par la place qu’elle occupe, elle est évidemment celle 
d’un personnage plus important que les autres. 

. L'archéologie est revenue des erreurs de Montfaucon, qui, dans 
les statues de l’époque gothique, cherchait et trouvait trop facilement 
des effigies royales. Nous savons qu’au ximf siècle les rois de Juda 
et les personnages bibliques ont toujours eu le pas, dans la décoration 
des édifices du culte, sur les princes temporels ; lorsque ces derniers 
sont figurés, comme à la porte Sainte-Anne et à la porte Rouge de 
Notre-Dame de Paris, ils paraissent, à titre de personnages acces- 
soires, agenouillés aux pieds du Christ, de la Vierge ou des saints”. 

Nous savons aussi, ou nous croyons savoir, parce que nos maitres 
nous l’ont enseigné, que la sculpture du xim° siècle ne s’est guère 


4. Mâle, L'art religieux du xi’? siècle en France, 2° édit., p. 389. 
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appliquée à faire des portraits. On admet encore, avec Guilhermy, 
que l'effigie de Philippe le Hardi, à Saint-Denis, est la plus ancienne 
sculpture française où l'intention du portraitiste se laisse entrevoir’. 
On ajoute que lorsque saint Louis fit sculpter à Saint-Denis les 
tombeaux de ses prédécesseurs, les types adoptés par les artistes 
qu'il employa n’eurent rien d’individuel?. A cela, d'ailleurs, on peut 
répondre que les renseignements faisaient défaut. Les portraits de 
Pharamond et de Clodion peints, sous Louis-Philippe, pour le musée 


TÊTE D'UN PRINCE ROYAL, PIERRE, XIII SIÈCLE 


(Chapelle du chateau de Saint-Germain-en-Laye.) 


de Versailles n’ont pas non plus de caractère individuel; mais 
un critique de l'avenir ne serait pas en droit d’en conclure que 
l’on ne peignait pas de portraits ressemblants sous Louis-Philippe. 

Quoi qu'il en soit, nous sommes avertis et tenus de nous demander 
d'abord si les huit tétes de Saint-Germain appartiennent bien à la 
première moitié du xiu® siècle, puis s’il ne convient pas d'y recon- 
naître des personnages de la Bible ou des personnages allégoriques. 

À la première question on peut, sans hésitation aucune, répondre 
par l'affirmative. Le style des têtes et, plus encore, celui des feuillages 


1. Voir Courajod, Lecons professées à l'École du Louvre, t. Il, p. 54. 
2. Gonse, L'art gothique, p. 430. 
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qui les entourent et d'où elles émergent sont bien du xin® sièelc; 
le bon sens indique, d’ailleurs, que ces sculptures sont contempo- 


raines des croisements d’ogives qu'elles décorent. L’habitude d’orner 
les clefs de voûte de figures en relief se perd dans la seconde partie 
du xm? siècle et l'on n’en connaît plus qu’un ou deux exemples au 
siècle suivant. Si donc la chapelle avait été reconstruite ou restaurée 
au xiv° siècle, il est plus que probable que les croisées d’ogives 
n'auraient pas été décorées ainsi. Mais l'hypothèse même d’une res- 


TÊTE DE REINE, PIERRE, XI11° SIÈCLE 


(Chapelle du chateau de Saint-Germain-cn-Laye.) 


tauration de la chapelle à cette époque serait tout à fait gratuite. Il 
est vrai que les Anglais, en 1346, brülèrent en partie le petit chateau 
royal, qui était voisin de la chapelle; mais, d’abord, la chapelle était 
isolée du château et, en second lieu, aucune trace d'incendie n’a 
été relevée dans ses fondations, alors que ces traces sont très appa- 
rentes dans celles du chateau, qui occupait l'emplacement de la cour 
actuelle. Des constructions nouvelles furent entreprises vers 1360 
par Charles V; mais s’il avait réédifié ou seulement restauré la cha- 
pelle, l'architecture serait celle de la dernière et non de la seconde 
période de l’art gothique. La chapelle paraît être restée telle que 
l'avaient construite les ouvriers de saint Louis, jusqu'à l’époque de 
François Ie’, qui boucha, par ses constructions nouvelles, la rose de 
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l’ouest et quelques fenêtres à l’est; les modifications profondes 
qu'elle éprouva dans la suile datent seulement des règnes de 
Louis XIII et de Louis XIV. 

Peut-on, dans les huit téles qui nous occupent, reconnaître des 
personnages bibliques ou symboliques? Cela me paraît inadmissible 
pour deux raisons. La première, c'est que plusieurs de ces têtes, 
sinon toutes, offrent des trails individuels très prononcés ; la seconde, 


TÈTE DE JEUNE FEMME, PIERRE, XIII° SIÈCLE 


(Chapelle du château de Saint-Germain-cn-Laye.) 


c'est que des Évangélistes, des prophètes et des rois de Juda n’au- 
raient pas été tous figurés imberbes. Or, les cinq têtes d'hommes 
sont imberbes. Avant de renoncer à y voir des portraits, des effigies 
royales, ce dont on est tenté dès l’abord, il faudrait que l’on proposat 
pour ces têtes des désignations acceptables, que l’on expliquat aussi 
pourquoi la plus grande est isolée des autres et semble l'emporter 
sur elles en dignité. Je ne vois aucune réponse à ces objections, alors 
que dans l’hypothèse de portraits royaux décorant un petit oratoire 
royal, il me semble que tout s'explique très facilement. | 

En 1240, saint Louis, né en 1214, avait vingt-six ans: i] avait 
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épousé, en 1234, Marguerite de Provence, dont il n'eut d'enfants 
qu'à partir de 1240. Elle lui donna six fils et cinq filles, dont quatre 
(un garçon et trois filles) moururent en bas âge; l'aîné des fils, 
Louis, naquit en 1243'. Si l’on voulait identifier les portraits de la 
chapelle avec saint Louis, sa femme et six de leurs enfants, on se 
heurterait à des impossibilités chronologiques, car le prince cou- 
ronné est un homme d’une vingtaine d'années, et, comme Philippe 
le Hardi naquit en 1245, cela conduirait à placer vers 1265 l’achè- 
vement de la chapelle, que Viollet-le-Duc croyait de trente ans plus 
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TÊTE DE JEUNE HOMME, PIERRE, XI11° SIÈCLE 


(Chapelle du château de Saint-Germain-en Laye.) 


ancienne. En outre, la physionomie prètée à saint Louis convient à 
un homme de vingt-cinq ans et ne peut être celle d’un quinquagé- 
naire. Mais il ne subsiste presque aucune difficulté, si l’on admet 
que les portraits sont ceux de saint Louis, de sa mère ou de sa 
femme, de ses frères et de sa sœur. 

En 1235, le roi de France avait trois frères et une sœur en vie : 
Robert, comte d'Artois, né en 1216; Alphonse, comte de Poitiers, 


4. Enfants de saint Louis (P. Anselme, Histoire généalogique, 3° édit., t. I, 
p.85): 1. Louis, 1234 (+ 1259); 2. Philippe II, 1245; 3. Jean, 1247 (+ 1247); 
4. Jean dit Tristan, 1250 (+1270); 5. Pierre, comte d'Alençon (+1283); 6. Robert, 
comte de Clermont, 1256; 7. Blunche, 1240 (+ 1243); 8. Isabelle, 1241 (+ 1271); 
9. Blanche, 1252 (+ 1320). Plus deux filles mortes toutes jeunes: Marguerite et Agnes, 
dont le P. Anselme ne donne que les noms, 
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né en 1220; Charles, comte d'Anjou et de Provence, né la même 
année; Isabelle, née en 1224. Il avait perdu, en bas âge, une sœur, 
née en 1205, et cinq frères, dont deux seulement, Philippe (1209- 
1218) et Jean (1219-1227) avaient atteint les âges respectifs de neuf 
et de huit ans‘. Cela fait, avec le roi et sa mère ou la reine, un total 
de six hommes et de deux femmes, correspondant exactement à la 
série des portraits que nous étudions. 

A mon avis, la première téte d'homme est celle de saint Louis, 
isolée à l'est; puis, en allant de l’est à l’ouest, paraissent successive- 


TETE DE JEUNE GARCON, PIERRE, X111° SIÈCLE 


(Chapelle du chateau de Saint-Germain-en-Laye.) 


ment, en trois groupes : Robert, comte d’Artois, couronné, qui fait 
face à saint Louis; une reine couronnée, Blanche de Castille ou 
Isabelle de France, portant une coiffe avec bride sous Je menton, & 
la mode du xin’ siécle*; un jeune homme avec un bandeau dans les 
cheveux, probablement Alphonse, comte de Poitiers; un second 
jeune homme, la blouse agrafée par un fermail, probablement Charles 
d'Anjou; un troisième jeune homme, ou plutôt un jeune garçon, que 
l'on peut appeler Philippe ou Jean. Le second frère, mort vers l'âge 


1. Un conservait dans l’abbaye de Poissy une plaque de cuivre sur laquelle 
étaient gravées les images de ces deux princes, qui y furent ensevelis. Voir 
A. Lenoir, Monuments de la France, pl. XXVII. 

2. Même coiffure sur le sceau de Mathilde, comtesse de Boulogne, en 1239 
(Wallon, Saint Louis, p. 487, fig. 122). 
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de neuf ans, serait, dans cette hypothèse, celui dont le buste est placé 
en dehors de la chapelle, où il a été découvert, en 1895, par 
M. Daumet, enclavé dans une construction de Mansart. 

Il est vrai que ces deux dernières téles, la seconde surtout, sont 
celles de garçons âgés d’une quinzaine d'années et non d’enfants de 
huit ou neuf ans. Mais le sculpteur a pu les figurer plus âgés qu'ils 
n'étaient. Je rappellerai, à ce propos, que Jean I‘, mort au berceau, 
est représenté, à Saint-Denis, par l'image d'un enfant de sept ou 
huit ans'. En général, les auteurs de statues funéraires, même au 
x1v° siècle, ne se sont pas préoccupés de l’âge qu’avaient atteint leurs 


TÊTE DE JEUNE GARCON, PIERRE, XIII SIÈCLE 


(Chapelle du château de Saint-Germain-en-Laye.) 


modèles ; au xmi° siècle, cette négligence de la chronologie exacte se 
conçoit plus aisément encore. 

Comme la tête féminine couronnée est celle d’une femme assez 
jeune, on peut hésiter à reconnaître en elle Blanche de Castille, née 
en 1186; pourtant, je suis bien porté à le faire, vu la ressemblance 
tout à fait frappante de cette tête avec celles de l’ainé des princes et 
de la princesse, qui offrent le même profil droit et la même avancée de 
la lèvre supérieure, caractères que ne présente pas le profil de saint 
Louis. Il est assez naturel de penser que les imagiers de 1240, vou- 
lant figurer dans la chapelle royale les têtes des princes et des prin- 
cesses de la maison de France, aient placé, à la suite du roi, la 
reine-mère, les frères du roi el sa sœur. J’admets, toutefois, 


1. Bordier et Charton, Histoire de France, t. 1, p. 438. 
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que la tête de femme couronnée peut être celle de Ja reine Mar- 
guerite qui, dans le bas-relief de la porte Rouge à Notre-Dame de 
Paris, est agenouillée, les cheveux dénoués, vis-à-vis du roi’. 

Excepté peut-être celle de la reine, les têtes que nous avons 
décrites sont d'un style remarquable, à la hauteur de ce que l’art du 
xime siècle a produit de mieux. Ce sont, d'autre part, des œuvres 
réalistes, ce qui ne laisse pas d’élonner à pareille époque. Saint Louis 
a l'aspect d'un homme vigoureux et bienveillant, mais il est loin 
d’être beau; son nez long et gros, sa bouche largement ouverte, son 
front fuyant lui donnentune expression de lourdeur et de maladresse. 
D'autre part, la position de la tête est singulière, comme si les muscles 
du cou présentaient quelque anomalie congénitale. Or, il se trouve 
précisément qu’un des seuls renseignements précis que nous possé- 
dions sur le physique de saint Louis lui attribue un défaut de ce 
genre. Le comte Othon de Gueldre avait envoyé un courrier au roi 
de France; au retour de son messager, il lui demanda s'il avail 
vu le roi. « Oui, répondit-il, j'ai vu ce misérable roi papelard, avec 
son capuchon de travers sur son épaule. » En parlant ainsi, raconte 
l’augustin Thomas de Cantimpré, il se tortillait le cou pour imiter 
l'attitude du roi. Le ciel le punit de cette raillerie déplacée et son 
cou demeura tors pendant le reste de sa vie’. 

Si le portrait de saint Louis n’est pas flatté, la reine n’est pas 
jolie non plus, et le prince couronné, qui lui ressemble beaucoup, 
est franchement laid. Il est permis de voir là une preuve de la sin- 


cérité des artistes; j'emploie à dessein le pluriel, car je ne crois pas: 


que ces huit têtes soient de la même main. Mais ce sont probable- 
ment des produits de la même école champenoise à laquelle est due 
la construction de la chapelie. 


1. Bordier et Charton, Histoire de France, t. I, p. 349; Wallon, Saint Louis, pl, 
à la p. 25 et p. 249. Ge bas-relief est de la deuxième moitié du xi® siècle (Viollet- 
le-Duc, Dictionnaire, t. VII, p. 454). Les sceaux de Blanche de Castille et de Mar- 
guerite de Provence représentent également ces princesses avec les cheveux 
dénoués sur les épaules (Wallon, 7bid., p. 22-23). 

2. Thomas de Cantimpré (1201-1263), Bonum universale, éd. de 1627, lib. I, 
chap. 57, p. 588 : Redeuntem comes (Gelriæ Otho) interrogans, quæsivit si regein 
Francie vidisset. At ille, ubi more subsannantis contorsit collum : Vidi, inquit, vidi illum 
miserum papelardum regem, caputium habentem capitis super scapulam ex adverso 
suspensum. Hæc dicens, faciem contorsit ex alverso et hic facies contorta remansit. 
Le frère Salimbene, qui vit saint Louis à Sens en 1248, au moment où le roi se 
rendait à la croisade, le décrit en termes assez vagues : Erat autem rex subtilis et 
gracilis, macilentus convenienter et longus, habens vultum angelicum et faciem gratio- 
sam (cité par Gebhardt, L’Itulie mystique, p. 231). 
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Jusqu’a présent,notre connaissance du type physique de saint Louis 
se fondait sur des documents, sculptures et miniatures, pour la plu- 
part postérieurs à sa mort et même à sa canonisation (1297). Ces 
documents ont été étudiés et publiés par MM. Longnon, Wallon, 
Natalis de Wailly, de Lahondès et d’autres historiens; il n’y a pas 
lieu de les énumérer une fois de plus, d'autant qu'ils sont à peu près 
sans valeur au point de vue iconographique. Toutefois, il faut 
observer que ce type de saint Louis, tel qu'il paraît dans les monu- 
ments du xiv° siècle, présente une uniformité qui serait peu expli- 
cable si la tradition iconographique ne reposait pas sur une base 


TÊTE DE JEUNE GARCON, PIERRE, SINS SITE lana) 


(Chapelle du chateau de Saint-Germain-en-Laye.) 


solide. Il a dé exister un ou plusieurs portraits authentiques du roi, 
qui ont élé reproduits après sa mort, avec une tendance croissante 
à idéaliser ses traits, à en atténuer la vigueur un peu brutale pour 
exprimer la douceur et la bonté'. Au terme de cette évolution, 
nous trouvons l’image admirable de saint Louis ensevelissant les 


4. Voir le rapport de Darcel sur un mémoire de M. G. Le Breton, dans la 
Revue des Sociétés savantes, 6° série, VIII, 1878, p. 427 : « M. G. Le Breton oroit 
que les artistes du moyen âge ont eu deux types principaux à leur disposition, 
Yun de la jeunesse de Louis IX, dont le sceau royal serait un exemple el que 
reproduirait la grande effigie centrale du vitrail de Saint-Saéns; l’autre, de l'âge 
mûr du roi, déjà fatigué. L'auteur de la statue de la porte Rouge de la cathé- 
drale de Paris aurait suivi le modèle inconnu de ce second type, adoplé pour la 
figure du roi mourant dans le vitrail de Saint-Saëns, pour celle du roi debout dans 
le vitrail de Saint-Godard et pour celle, enfin, de la pierre des Sergents d'armes de 
Saint-Denis ». 
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morts à Mansourah, dans la miniature du manuscrit de la bibliothèque 
de Bourgogne, datant de 1456, que j'ai eu le plaisir de publier dans 
la Gazetle'. Mais il me semble que les caractères essentiels du visage 
de saint Louis, tels que le buste de Saint-Germain les fait connaître, 
reparaissent même dans les copies de copies desquelles dérive le 
saint Louis de l'art moderne’. Elles permettent d'entrevoir ou de 
deviner un original qui, différent du portrait de Saint-Germain, 
lequel représente saint Louis à l’âge de vingt-cinq ans environ, n’en 
offrait pas moins avec ce dernier un rapport de parenté étroit, 
comme deux portraits d’un même personnage à des époques diverses 
de sa vie *. 

J'ai à peine besoin d'insister sur l'intérêt de premier ordre que 
présente la série des têtes conservées à Saint-Germain, si, comme 
jen ai la conviction, il faut y reconnaitre des portraits royaux. Ce 
sont désormais les documents les plus anciens de notre iconographie 
nationale et le point de départ de toute étude sur l’art du portrait 
dans la sculpture française. J'attends les objections que l’on ne man- 
quera pas d'élever contre ma thèse; mais, pour le moment, je n’en 
vois aucune, à part ce préjugé, dénué de toute preuve, que l’art 
gothique de la belle époque n'a point produit de portraits. Celui de 
saint Louis ne pouvait nulle part se révéler plus à propos que dans 
la chapelle construite par lui et convertie, près de huit siècles après, 
en un musée des monuments chrétiens de la Gaule. Il marque, au 
sommet de cet édifice, l'apogée d’un mouvement des âmes dont les 
sculptures réunies dans la nef racontent les débuts. 


SALOMON REINACH 


1. Gazelle des Beaux-arts, 1% avril 1903. 

2. Le type prêté par l’art moderne à saint Louis a été influencé par celui de 
Charles V à la suite d'une erreur de Lenoir, qui avait désigné sous le nom de 
Louis IX une statue de Charles V provenant de l’église des Célestins à Paris 
(Bordier et Charton, Histoire de France, t. I, p. 475). Mais il se trouve — est-ce un 
simple hasard? — que le saint Louis de Saint-Germain a quelques traits communs 
avec Charles V, notamment la longueur du nez. 

3. Il parait avéré que saint Louis, entre les deux croisades, a laissé croître sa 


barbe. Cest là un motif de plus de ne pas attribuer l'achèvement de la chapelle 


et, par suite, les tétes des clefs de voûte, à la seconde moitié du x siècle. 
Saint Louis était figuré barbu dans le tableau du Lavement des pieds autrefois 
conservé à la Sainte-Chapelle (Longnon, Documents parisiens sur l'iconographie de 
saint Louis, pl. 2). 


l 


NOUVELLES RECHERCHES 


SUR BERNARDINO LUINI 


LES DATES DE SA VIE 


Les découvertes des érudits semblent confirmer bien souvent 
celte opinion de Stendhal, écrite en un jour de génie, que les docu- 
ments originaux se contredisent entre cux. La chose est assez natu- 
relle, car ils sont écrits par des hommes. Il ne faut pas le regretter : 
le scepticisme est nécessaire pour tempérer l’histoire, pour y conserver 
à jamais le rôle et les droits du talent, qui seul la rend incorruptible. 

Une découverte importante pour l’histoire de Luini a été faite à 
Lugano, dans la vieille petite ville qui conserve sa plus belle œuvre. 
Ce document s’accorde-t-il avec ceux qui paraissaient être certains? 
on en doutera peut-être". 

1. Voir Bollettino storico della Svizzera italiana, 1901,n°7-9, juillet-septembre. 
Bellinzona, in-8°, p. 109-119. Cel article, qui traite la question en détail et à fond, 
est de M. Émile Motta. M. Luca Beltrami a parlé du même sujet, sous le pseudo- 
nyme de «Polifilo », dans le Corriere della Sera, 4-5 octobre 1901. Voir encore le 
Corriere del Ticino, de Lugano, 8 octobre 1901. 
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J'ai fait connaître ici même les pièces d'archives qui fixaicnt 
quelques dates d'une vie peu connue’. Celle qui vient d’apparailre 
est due aux patientes recherches de M. Émile Mazzetti, à Rovio. 
Déjà connu par ses travaux sur la biographie des artistes tessinois, 
si savoureux et si mal étudiés d'ordinaire, ce savant a feuilleté les 
actes du notaire luganois Dominique Carnevali, maintenant déposés 
à la Bibliothèque de la ville. Voici ce qu’il a mis au jour : 

« Le jour susdit [1% juillet 1532] le célèbre docteur ès arts et 
médecine Messire et Maître Francois Camuzio de Lugano’, et moi, 
Dominique Carnevali, notaire à Lugano, tous deux fabriciens et agis- 
sant au nom de la fabrique de l’église de Sainte-Marie des Anges à 
Lugano, au nom et lieu de ladite fabrique, nous fûmes et sommes 
contents, toute autre question écartée, d'avoir reçu, etc., de Messire 
André, fils de feu Messire Antoine de Pocobelli de Lugano, présent, 
cent livres en terciers, réellement comptés audit lieu, lesquelles sont 
pour partie du paiment du legs fait par le maintenant défunt Messire 
Barthélemy du Lac, de Lugano, a ladite fabrique, en son testament 
par lui fait et dressé par Messire Jean-Pierre de Salla, notaire public 
à Lugano, l'an, etc.; et lesdits deniers ont été comptés audit Messire 
André, ou furent déposés séance tenante en ses mains par des agents 
au nom de la commune et des gens de Lamone sur dettes supposées 
contractées par ladite commune et gens de Lamone, Falconet fils et 
hérilier en fait dudit Messire Barthélemy du Lac; lesquelles cent 
livres de terciers, dont mention est faite plus haut, nous avons 
données et comptées en personne à Évangéliste, fils de feu maitre 
Bernardin de Luyno, jadis peintre, pour la récompense et salaire 
de ce feu Maitre, pour avoir peint la passion de Notre-Seigneur 
Jésus-Christ en l'église même de Sainte-Marie des Anges. En 
foi de quoi, etc. Fait à Lugano, dans le quartier du bouffon’, 
sur la terrasse de la maison d'habitation dudit Messire André Poco- 
belli; témoins de l'acte, Maitre Dominique fils de feu Michel de 
Musgieto de Breno; Antoine, fils de feu Pedrazoli Tessie de Cadem- 
pino, et Léonard dit Rolin de Biogio, fils de feu Bernardin. Pour 
notaire, Philippin, fils de feu M. Dominique de Somazo, de Lugano, 
et Jean, fils de Jean de Biogio, tous connus*. » 


1. V. Guzette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIII, p. 237, note 3. 

2. V. sur ce personnage la note de M. Motta, loc. cit., p. IIT, note 4. 

3. « Contrada de giochario » : jocarius, sannio, scurra (Du Cange, Glossarium, 
éd. Didot, 1844, t. IH, p. 895). 

4. Les actes du même notaire, pour 1532, contiennent encore plusieurs « de 
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ins et das dit Rolin de Biagio, fils de fea Bechur dti “Pour 
notiire, Philippin, fils de feu M; Dominique de Somazo, de Lugano, 
et Jean, fils de Jean de Biogio, tous commus*. » — 


1. V Gazette des Beatix-Arts, 3° pes, 1 Si Bs 237, note BD oo. 

TR. V. sur ce personnage la note de My Seals, eet, pit, note 4, 
3. « Contrada de gtochario » : jocarius, seen, searra ee Caner. 
éd. Didot, 1844, t. IM, p. 895). ; 
4. Les actes du même notaire, pour 152, costs she p 


Besse sc, 


i Bernardino Luini pinx, 


LA NATIVITE 
( Musée du Louvre) 
Imp, A, Porc abeuf, Paris 


f} Gazette des Beaux-Arts 
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Ainsi, en juillet 1532, Luini était mort, suivant l'autorité, sans 
doute irréfragable, de ce texte. Mais d'autre part, Defendente Sacchi 
publiait autrefois, et assez peu correctement, des pièces originales 
où l'on voit ceci : « Item, en l’année 1533, par Messire André Pocho- 
bello, compté à M. Bernardin de Luyno, peintre, pour solde de son 
ouvrage de la Passion, L. 50.» 

Ce texte vient des livres conventuels. Il est à peu près sûr qu'il 
fourmillait d'erreurs. Mais les livres du couvent sont peut-être, 
suivant une ingénieuse conjecture de M. Motta, chez le général des 
Frères Mineurs de l'Observance, à Rome. Tant qu’un moine érudit ne 
les aura pas vérifiés, le doute et le débat subsistent. Car un docu- 
ment vaut un autre document, jusqu'à vérification sur l'original. 
Et si, comme c’est possible, les originaux se contredisent, que faire? 

Autre difficulté. Les papiers de l’érudit Calvi, qui préparait une 
biographie de Luini*,contiennent la note suivante : « Selon les ren- 


Luyno ». Voici le texte latin du document : « Die suprasctipto [{ mensis Jullij 
1532] exhimius artium et medicine doctor dominus Magister Franciscus Camutius 
de Lugano et ego Dominicus Carnevalius notarius Lugani ambo fabricerij et agen- 
tes nomine fabrice ecclesie sancte Marie Angelorum Lugani nomine et vice pre- 
fate fabrice fuimus et sumus contenli et omni occasione remota recepisse 
etc. a domino Andrea fil. qd™. domini Antonij de Pocobelis de Lugano presente 
libras centum tertiolorum ibidem realiter numerate (sic) que sunt pro parte solu- 
tionis legati facti per nune qd™. dom. Bartholomeum de Lachu de Lugano prefate 
fabrice in ejus ultimo testamento per cum condito, rogato per dom. Joh. Petrum 
de Salla nolarium publicum Lugani anno etc. et qui denarij numerati fuerunt 
ipsi domino Andree seu depositati fuerunt actenus penes eum per agentes no- 
mine comunis et hominum de Lamone super fictis debitis per dictum comunem 
et homines de Lamone Falconecto filio et heredi in solidum suprascripti dom. 
Bartholamoei (sic) de Lachu et quas libras centum lertiolorum de quibus supra 
dedimus ei numeravimus ibidem personaliter Evangeliste filio quondam magis- 
tri Bernardini de Luyno olim pictoris super mercede et salario ipsius quondam 
Magistri Bernardini depingendi passionem domini nostri Jhesu Christi in ipsa 
Ecclesia sancte Marie Angelorum. In quorum vero confessione, etc. Actum Lugani 
in contrada de giochario ad balconum domus habitalionis suprascripli domini 
Andrew Pocobeli, testes rogali Mag" Dominicus fil. q@™ Michælis de Musgieto de 
Breno, Antonius fil. q@™ Pedrazoli Tessie de Cadempino et Leonardus dictus Roli- 
mus de Biogio fil. q@™ Bernardini. Et pro notarijs Filipinus fil. q@@ Dominici de 
Somazo de Lugano et Johanne fil. Johannis de Biogio omnes noti. » 

M. Motta fait suivre l’étude du document de considérations ingénieuses sur les 
fils de Luini. L’ainé serait Evangelista. 

4. Def. Sacchi, Iconografia italiana degli uomini e delle donne celebri, t. I, 
Milan, 1836-1838, réimprimé deux fois , cité partout. (V. Gazette des Beaux-Arts, 
loc. cit.) 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXII, p. 27-28, note. J'ai dû ce ren- 
seignement aux dossiers recueillis par MM. Beltrami et Motta et qu'ils m'ont obli- 
geamment confiés, 
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seignements tirés par nous d'un manuscrit de l'église de la Madone 
à Saronno [Chronique], Luini faisait la peinture du cloitre gratuite- 
ment et par dévotion l'an 1547 [en 1546, il faisait aussi l'Histoire de 
Caïn et Abel]. » 

Comment débrouiller ce chaos? Le nouveau texte annule-t-il les 
deux autres? Il a, du moins, pour lui cette force, que l'original est 
accessible à tous. Il restreindrait, en somme, entre 1531 et 1532, la 
date flottante où l’on peut placer la mort de Luini. 

Je lui trouve encore celte vertu, qu'il fixe mieux le nom du 
peintre : de Luyno. Prouvera-t-on que c'est décidément Luino, la 
bourgade du Lac Majeur, où le maitre a pris son nom? 


Il 
UNE ŒUVRE NOUVELLE 


Ceci, je l’avouerai sans peine, me cause une bien autre joie que 
tous les documents du monde. Car c'est une œuvre ressuscitée. 

Dans l’église Sainte-Marie de la Paix, aux faubourgs de Milan, 
les amateurs vont entendre les oralorios sonores de M. l'abbé Perosi. 
La petite église, du plus charmant style lombard, était morte el 
dépouillée de ses fresques. Le musée Brera n’en avait pas recueilli 
moins d’une douzaine’. En réparant le temple dégradé, pour le rendre 
digne de la musique à la mode, on retrouva, dans une arcade, les 
traces d’une image ancienne”. C'était un reste de ces fresques 
empruntées à l’histoire de saint Joseph et dont Luini décorait, en 
ses premières années, la charmante église bâtie en 1470 par le bien- 
heureux Amédée, chevalier de Portugal. 

L'architecte Guiniforte Solari, qualifié, par une patente ducale 
de 1581, « admirable par son génie et par son art, et sans lequel ne se 
sauraient édifier presque nuls monuments, tant privés que publics? », 
Solari, maitre excellent dans cet art de l'architecture lombarde qui 
n'a point de rival en Ilalie, ne fut jamais mieux inspiré qu'en conce- 
vant Sainte-Marie de la Paix; clarté, majesté, force et grâce, tout ce 

1. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXII, p. 307-308. 

2. Nous donnons, en titre de cet article, d’après la pholographie exécutée par 


la maison Montabone, la reproduction de cette fresque. V. l’article de M. Luca 
Beltrami, dans la Perseveranza du 26 juillet 1904. 


3. Beltrami, loc. cit. : « et ingenio et arte mirabilis, sine quo nulla, fere, 


hedifilia, nec privata, nec publica componebantur ». (Patente accordée en 1481 à 
son fils Antoine.) 


NOUVELLES RECHERCHES SUR BERNARDINO LUINI 193 


qui satisfait l'esprit et les yeux dans cet art suprème, il l'a réuni 
sous ces arceaux-: semée de monogrammes sacrés au milieu de 
flammes rayonnantes, la vaste nef de l’église, avec ses travées de 
voûtes ogivales, se trouve débarrassée du chœur baroque jadis 
ajouté par le xvn° siècle; l’abside polygonale apparaît dans sa fierté 
simple, lumineuse, imposante. Avec son opulence ordinaire, le 
xvi* siècle jetait sur le fond de ces belles lignes une riche broderie de 
décorations sculptées et peintes; Luini recevait, pour sa part, une 
chapelle accessoire, petit espace, de cinq mètres par côté, dont la 
voûte était divisée en compartiments et en lunettes. C’est la qu'il 
peignait la série d'épisodes et le chœur d’anges et d’enfants que le 
musée Brera cherche à remeltre en ordre, pour reconstituer l’effet 
de l’ensemble primitif. Mais Luini décorait, aussi, arcade qui sur- 
montait l'entrée, dans une chapelle dédiée à saint Antoine. C’est 
cette fresque, disparue sous les restaurations successives, qui vient 
d'être remise au jour. Pendant qu'on réparait l’église, le comte Fran- 
cois Lurani-Cernuschi prit soin de rechercher l’ancienne peinture; 
un remaniement allait la détruire; découverte et détachée avec zèle, 
reportée sur toile par le professeur Louis Cavenaghi, l’image est 
replacée, en belle lumière, sur le mur de droite, dans la grande nef. 

La composition était inspirée à Luini par la forme même de la 
paroi qu'il décorait; il a tiré le plus heureux parti de cet espace en 
demi-cercle, dont la partie supérieure était percée par une petite 
fenêtre ronde’. C’est l’Annonciation qu'il a choisie*. Dans la partie la 
plus élevée, à la droite du spectateur, la Vierge est agenouillée, 
une Vierge d’un type candide et comme rustique, les mains croi- 
sées sur la poitrine, le regard extatique; le manteau qui l’enve- 
loppe est d'un blanc atténué, les autres draperies, voile, tunique, 
sont de ce jaune et de ce rouge éteint et ressenti si chers à Luini; 
l’ange, très clair, avec un geste qui rappelle les plus simples 


attitudes des enfants de chœur, fait sa génuflexion à gauche. Au- 


dessous de la Vierge, et plus grande, pour faire sentir la distance 
et la perspective, sainte Catherine est assise de face; une de ces 
saintes Catherines, si pareilles en beauté, si diverses pourtant, et 


1. Aujourd'hui remplacée par le vase où fleurit un lys, avec la banderole 
« AVE. MA., GRA. PLE. ». Cette partie seule, comme l'inscription centrale, est 
moderne. 

2. On sait avec quelle prédilection Luini figura les sujets tirés des premières 
scènes du Nouveau Testament. L'une des œuvres que possède le Louvre, et que 
nous reproduisons ici, dans une gravure fidèle et excellente due au burin de 
M. Bessé, représente La Nativité; mêmes sujets à Saronno, Côme, etc. 


XXX, — 3° PÉRIODE. 95 
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que Luini figurait sans se lasser, avec le col divin, les mains divines, 
et cette espèce de sourire qui naît des yeux autant que des lèvres. 
Au-dessous de l’ange, c’est un saint Jean-Baptiste, où l’on rencontre 
le type viril si fréquent chez Luini, l’homme aux traits larges, à la 
barbe courte, aux lèvres arquées vers le haut, basané comme un 
patre, rêveur comme un paysan solitaire. C'est le saint Roch de 
Lugano, c’est le saint Joseph de Saronno; c’est un des modèles pré- 
férés que le /rescante avait dans ses cartons, et que sa main repro- 
duisait d'elle-même. 

Ainsi, par sa douceur, par sa poésie, par le choix et le caractère 
de ses figures, cette fresque, si heureusement et si pieusement con- 
servée, s'ajoute à la riche couronne des œuvres qui parent et enno- 
blissent la cité lombarde, joyau de la Haute-Italie. 


PIERRE GAUTHIEZ 


iene 


LES QUATORZE MEDAILLONS DES SFORZA PAR BERNARDINO LUINI 
AU MUSEE MUNICIPAL DE MILAN! 


Dans le voisinage de l'église 
Sainte-Marie des-Graces, et non loin 
du couvent où Léonard de Vinei pei- 
gnait sa Cène, on voit encore aujour- 
d'hui une ancienne maison dont la 
facade a été malheureusement refaite. 
Si l'opinion qui autrefois attribuait 
à Vinci également les peintures dont 


nous allons parler, et que l’on voyait 
dans celle maison, n'a plus aucune 
valeur, l’on ne peut nier cependant qu'elles appartiennent à l'école 
milanaise, alors que cette école était dans son plein éclat. 

Ces peintures formaient la décoration d’une jolie pièce du rez-de- 
chaussée et consistaient en une série de portraits en profil des 
principaux membres de la famille des Sforza, qui gouverna le Mila- 
nais durant quatre-vingt-cing années. 

La maison appartenait à l’ancienne famille della Tela, qui était 


1. Les reproductions que nous donnons, sauf celle du médaillon en lettre, 
ont été exécutées d’après les photographies de la maison Montabone. 
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en relation avec les Sforza. Il y a lieu de croire que ces portraits, 
exécutés à la fresque, furent commandés en témoignage de grati- 
tude et de respect pour d’illustres protecteurs. Que l'on n'y cherche 
pas d'ailleurs une ressemblance rigoureuse avec leurs prototypes; 
leur aspect solennel, leur caractère en quelque sorte monumental, 
nous atteste qu'ils durent être reproduits assez librement d’après 
ces médaillons en pierre de grandes dimensions, incrustés dans les 
murs des anciens édifices, ou même d'après des pièces numisma- 
tiques bien connues. Les portraits peints ne devaient fournir à l’ar- 
tiste qu'une occasion d'exercer les ressources de son coloris, tant 
pour le visage des modèles que pour les riches vêtements dont ils 
sont couverts. La dignité, la grâce, 
qui caractérisent leurs physiono- 
mies, le charme de leurs expres- 
sions, nous font deviner le nom du 
peintre, qui n’est autre que Bernar- 
dino Luini. On n'a qu'à comparer 
ces fresques, pour s'en convaincre, 
avec celles d'une authenticité in- 
discutable, qui décorent l’église 
Saint-Maurice. 


Les portraits sont au nombre 
ATTENDOLO SFORZA de quatorze. Le premier est celui 
nt LÉ de Muzio Attendolo, désigné par 
ay le nom seul de Sforza en raison 

de son indomptable énergie, nom qui se substitua pour ses descen- 
dants à celui de la famille. Muzio Attendolo était né a Cotignola, 
près de Ravenne, en 1369; sa vie se passa à combattre les diffé- 
rents souverains de la péninsule, au service tantôt des uns, tantôt 
des autres. Ce fut un redoutable condotliere dont l'image nous 
donne une impression puissante et originale. Mais on ne sait où 
Luini a puisé pour se procurer des documents exacts à son égard. 

François son fils devint le premier duc de Milan de la famille 
Sforza, par son mariage avec Bianca Maria, fille du dernier des Vis- 
conti, Philippe-Marie. 

Les deux époux fondèrent le grand hôpital de Milan; on voit en- 
core sur sa façade leurs portraits, en de grands médaillons de pierre ; 
François entreprit également la reconstruction du château, ancienne 
résidence des Visconti, démoli par le peuple milanais lors de la pro- 
clamation de la République ambrosienne. Son successeur, Galeazzo 
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Maria, qui monta sur le trône en 1466, fut un prince cruel et volup- 
tueux. Trois jeunes Milanais, voulant délivrer la patrie de sa tyran- 
nie, l'assassinèrent le 26 décembre 1476, sur les marches de l’église 
Saint-Étienne. Le cinquième médaillon reproduit les traits de Bonne 
de Savoie, sa femme. Elle détint la régence au nom de son fils, 
Jean Galéas, pendant quelques années; mais elle ne put résister à 
l'ambition de son beau-frère, Ludovic le More, qui fit emprison- 
ner son neveu à Pavie, où Jean Galéas mourut, probablement 
empoisonné, en 1494. L'image de celui-ci est reproduite dans le 
sixième profil de Luini, vis-à-vis de celui de sa femme Isabelle 
d'Aragon, fille d’ Alphonse, roi de 
Naples. Ces deux figures s’écar- 
tent sensiblement dutypeconnu, 
tel qu’on le voit gravé sur les 
médailles de l’époque; il suffit, 
en ce qui regarde l’infortuné 
jeune prince, de se rappeler le 
médaillon sculpté que possèce 
M. Gustave Dreyfus, et que nous 
reproduisons en lettre, pour en 
être convaincu. 

M. Gustave Dreyfus possède 
également l’image du More, qui 


BONNE DE SAVOIE 
FRESQUE PAR B. LUINI 


présente le même caractère, se 
rapprochant bien plus des por- ee 
traitscontemporains quedecelui 

de Luini, peint plus tard. Luini, en effet, n'a su donner à ce prince 
les traits sombres et accentués qui lui étaient propres; son amour 
des physionomies douces et paisibles se trahit là. De plus, il a 
modifié la forme de la tête, que l’on voit généralement ornée d’une 
chevelure épaisse et semblable à un casque. Et, à ee propos, revient 
à la mémoire la charmante petite médaille en or exécutée par le 
célèbre orfèvre Caradosso Foppa. 

Le peintre a également idéalisé les traits de Béatrice d'Este, la 
femme du More; il lui a donné une grâce élégante qu'on ne saurait 
retrouver dans les portraits contemporains de la duchesse, comme 
cela nous arrive lorsque nous en rencontrons le profil dans le pré- 
cieux parchemin donné par le duc à son épouse, parchemin qui 
fait partie aujourd'hui des collections du British Museum, et où elle 
est représentée en miniature, ainsi que son mari. 
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Le portrait du duc, de la duchesse et de leurs deux enfants age- 
nouillés près de la Vierge entourée des quatre docteurs de l’Église 
que l'on voit dans la galerie Brera, confirme cette impression. Il 
est bien temps, à ce propos, de détruire l’ancien préjugé qui veut 
que l’on reconnaisse la duchesse Béatrice dans le fameux portrait 
attribué à Léonard de Vinci, et que chacun admire dans la galerie 
ambrosienne. Pour ce qui regarde les traits de la jeune femme, il 
suffit de les comparer à ceux de ses portraits authentiques que 
nous venons d’énumérer. On se convaincra facilement qu'il s’agit 


d'une autre personne, à la figure plus allongée et d’un type bien 


différent. Quant à l'attribution 
de l’œuvre à Léonard, nous ne 
voyons comment la justifier : ce 
profil charmant et pur, mais en 
même temps sec et roide, ne 
peut vraiment pas être de la 
même main que la Joconde. 
Morelli — le pseudo-Russe Ler- 
molieff — dans ses Études cri- 
liques, signale certains traits 
caractéristiques qui lui font re- 
connaître la facture du peintre 


milanais Ambrogio de Predis; 
Re selon toutes probabilités ce der- 
FRESQUE PAR B. LUINI 


Pier a ern nier est en effet l’auteur de cette 
œuvre intéressante‘. 

Le troisième fils de Francois, Ascanius, fut créé cardinal en 1484. 
Il aima et protégea les arts et les lettres. Luini ne le put peindre 
d'après nature, puisque Ascanius mourut en 1505. I] fut enseveli 
dans l’église de Santa Maria del Popolo, où le Sansovino lui éleva 
un superbe monument. Un autre portrait de lui, attribué selon toute 
vraisemblance à Gian Pietrino, l'élève de Vinci, fait partie de la 
collection de $. E. le marquis Visconti Venosta, à Milan. 

Le dernier couple dont nous avons à nous occuper est celui de 
Maximilien Le", empereur d'Allemagne, désigné par l'artiste, on ne 
sait pourquoi, simplement par les initiales D. B. (due de Bourgogne), 
et de sa femme Blanche-Marie, que Ludovic le More, son oncle, fit 
épouser au puissant monarque pour gagner un allié influent. Ce sont, 


1. Voir Della Piltura italiana, studi storico-critici di G. Morelli (J. Lermolieff). 
Milano, fr. Treves, 1897. 
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de nouveau, deux portraits peuressemblants. L’empereur Maximilien 
nous a laissé de-lui au moins deux images évidemment exécutées 
d'après nature: l'une, de la main d’Ambrogio de Predis, sur un petit 
panneau de bois, signé, est au Musée impérial de Vienne; l’autre 
est un dessin d'Albert Dürer, qui fait partie de la riche collection 
Albertine, à Vienne également. Tous les deux nous montrent des 
traits bien caractéristiques, le nez, entre autres, busqué d’une façon 
très particulière. Le profil de Luini atténue tout cela, de façon qu'on 
aurait peine à reconnaitre le grand empereur, si l’on ne voyait sa 
femme Blanche-Marie lui faisant pendant. Cette princesse elle-même 
ne peut être identifiée que grâce à ses initiales et à l'étrange cou- 
ronne dont Luini l’a gratifiée. On connaît d’elle deux portraits, faits 
très probablement d’après nature, appartenant l'un à la marquise 
Arconati-Visconti, l'autre à M. Lippmann, le savant directeur du 
Cabinet des estampes de Berlin. C’est une pauvre figure, sans aucun 
rapport avec le superbe profil de Luini, où le peintre gracieux et 
noble se plait à imaginer un type majestueux bien digne d’une im- 
pératrice. 

Les seuls visages qu'il ait pu peindre d’après nature sont ceux des 
deux fils de Ludovie le More, Maximilien et Francois IL. Hommes 
faibles et corrompus, ils n’exerctrent qu’une domination éphémère 
sur le duché, se trouvant pressés successivement par les invasions 
et les conquêtes de Francois I et de Charles-Quint. Maximilien, 
l’ainé, dut se retirer en France, en 1515, avec une modeste pension. 

La famille s’éteignit en la personne de François I. Celui-ci, 
après avoir été chassé du duché par le roi de France, y fut rétabli par 
l’empereur en 1529, et mourut à Milan en 1535, année où l'Espagne 
commença à exercer une influence prédominante. 

Ces circonstances, suppléant au peu de données que nous possé- 
dons sur la vie de Luini, nous permettent de fixer avec assez de 
précision l’époque où cette série de peintures fut exécutée. Tout 
récemment, on a découvert la date de la mort du peintre, dans un 
document qui se rapporte évidemment à la grande fresque qui 
décore toute la facade intérieure de l’église de Sainte-Marie-des- 
Anges, à Lugano'. Une autre notice, constatant qu'en août 1531 
Luini avait reçu un paiement pour une œuvre exécutée à Saronno, 
nous permet de fixer la date de sa mort entre le mois d'août 1531 
etle 1° juillet 1532. 

1. M. Pierre Gauthiez, dans l’article précédent, reproduit ce document. — 
ING Te TBs dite 
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En tenant compte de ces limites extrèmes, pour l’activité de l’ar- 
tiste, sachant d'autre part qu'en 1530 il exécuta les fresques 
de la chapelle Besozzi, dans l’église Saint-Maurice, il est tout 
naturel d'admettre que cette même année 1530 fut celle où il s’ap- 
pliqua à la décoration de la maison della Tela. C'était tout de suite 
après le rétablissement du dernier des Sforza sur le trône de Milan ; 
ce descendant du grand condottiere, étant né en 1492, peut bien être 
considéré en effet, dans le médaillon qui le représente, comme un 
homme de trente-huit ans. 

Cette série de portraits si curieux gagnait encore en intérêt à 
être vue sur les murs d’une petite pièce de proportions harmo- 
nieuses, reliés entre eux par des arabesques. On eût souhaité que 
ce monument artistique ne fit pas modifié, et qu’on en respectat 
l’ensemble. Mais des offres considérables ayant été faites aux proprié- 
taires actuels de l’ancienne demeure, la municipalité de Milan voulut 
prendre les devants, et, moyennant la somme de 33 000 francs, elle 
obtint l'autorisation de transporter les fresques dans le musée de la 
ville. De la sorte, on peut les contempler aujourd’hui dans une salle 
du célèbre château des Visconti et des Sforza, devenu, comme chacun 
le sait, le Musée municipal de Milan. 

Leur installation, dans la salle des souvenirs de Milan, n’est que 
provisoire, puisqu'on peut espérer que les restaurations du château 
des Sforza entreprises sous la direction de l’architecte Luca Beltrami 
permettront de les placer un jour dans une pièce identique à celle 
que ces peintures occupaient dans la maison della Tela. 

L'opération du transport sur toile a parfaitement réussi, malgré 
les difficultés qu'elle comportait, et qui provenaient de ce que ces 
fresques ayant été retouchées à sec par leur auteur même afin de 
leur donner plus de relief, cet élément intégrant aurait pu être 
sérieusement compromis par un procédé trop sommaire, comme cela 
est arrivé en maints autres cas, — si la direction des travaux de 
transport n'avait pas été confiée à un artiste restaurateur aussi 
consciencieux et bien avisé que M. Louis Cavenaghi. C’est aux soins 
qu'il y a mis, en effet, qu’on est redevable de la bonne conservation 
d’un si précieux monument de la peinture. 


GUSTAVE FRIZZONI 


DAVID ET LE THÉATRE 


PENDANT LE SÉJOUR A BRUXELLES 


UELLE singulière prétention pour David, si obstiné à dissimuler 
sous de sévères théories d’art, des principes inflexibles, toute 
sensibilité aux charmes des couleurs, à l'élégance des ligues, 

que de se poser en amoureux transi d'harmonie ou de mélodie! Et, 
à le juger d’après les œuvres exécutées pour servir de modèles à ses 
nombreux élèves, quel tempérament s'éloigne plus que le sien d’un 
tempérament musical! On ne peut nier cependant, tant les témoi- 
gnages sont nombreux et affirmatifs, qu'une de ses manies était de 
se croire un très grand musicien : « Sans doute, disait-il quelque- 
fois, je crois être un peintre passable, puisque tout le monte le 
dit; mais si J'avais cullivé la musique, si j'avais suivi le goût domi- 
nant qui m’y portait, c’est alors que l’on eût réellement vu ce que je 
pouvais faire’. » Le témoignage de ses contemporains nous porte 
à croire, toutefois, que le sacrifice de l’archet au pinceau a été heureux 
pour la gloire de David : « Nous nous plaisons à l'entendre causer 
musique; assurément les perruginnistes les plus déterminés eussent 
été des novateurs auprès de Iui*. » 

1. A. Baron, Œuvres complètes, t. IV. Bruxelles, Jamar, 1860. Une partie des 
notes et des documents contemporains que nous publions ici nous ont été obli- 
geamment fournis par M. Alb. Delstanches. C’est un devoir agréable pour nous 


que de lui en exprimer ici toute notre reconnaissance. 
2. Méme ouvrage. 
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Son goût pour le théâtre, son intimité avec Talma, avaient eu, 
au moins, le bon résultat de réformer, d’après des documents sérieux, 
les accessoires et les costumes des tragédies classiques, de leur don- 
ner plus d’exactitude et de vraisemblance. Déjà à Paris, malgré les 
devoirs de sa haute situation et ses multiples occupations, il fréquen- 
tait beaucoup le théâtre; à Bruxelles, plus isolé et plus libre, il se 
livra davantage à sa distraction favorite. Il eut grand soin de choisir, 
nous dit son petit-fils', un appartement situé à quelques pas seule- 
ment du théâtre de la Monnaie, au coin des rues Willems et Fossé- 
aux-Loups. David allait au spectacle presque tous les soirs et y 
arrivait un des premiers : « Sa place était marquée dans l'orchestre. 
Lorsqu'il était absent, par respect pour lui, on la laissait vacante, et 
si quelqu'un venait à l’occuper, par méprise, on s’écriait de toute 
part : C’est la place de David! Souvent dans des pièces où il était 
question de grands peintres, le public, faisant des applications à David, 
le couvrait de ses applaudissements *. » 

Lorsque David arriva à Bruxelles en 1815, on utilisait encore un 
vieux théâtre construit au temps de l'électeur de Bavière. Peu de 
temps après, le 21 avril 1819, une nouvelle salle fut ouverte au 
public. Elle s'élevait à peu près sur l’emplacement du théâtre 
actuel; par derrière s’étendail un vaste terrain banal, où paissaient 
des chèvres et des ânes et où du linge séchait. L'édifice avait été bâti 
par Damesme, sur le plan de l'Odéon de Paris, et Rude fut appelé 
à y sculpter des cariatides. Il brûla en 1855 *. 

Un Français, Wolf, dit Bernard, en prit la direction, et David fai- 
sait d’après lui, quelque temps après, un magnifique portrait. 
S'étaient-ils déjà rencontrés et connus à Paris? c’est fort vraisem- 
blable; peut-être aussi David fut-il dès l’abord attiré vers ce Frane- 
Comtois actif et enjoué dont la carrière déjà longue, brillante et mou- 
vementée, devait éprouver dans la suite des fortunes diverses. 

C'est une figure singulière que ce Bernard simultanément acteur, 
chanteur, directeur et auteur. Né de parents cullivateurs, en 1778, 
là-bas, dans ce beau pays, où la Saône, au cours lent, serpente parnu 
des prairies que limitent des petits bois ou des vallonnements légers, 
près de Vesoul, au village de Scey-sur-Saône, il s’occupait, dans sa 
Jeunesse, à descendre, sur des trains de bois, la rivière jusqu’à 


- Jules David, Le peintre Louis David. Paris, Havard, 1880. 


. A. Th°*, Vie de David, premier peintre de Napoléon. Bruxelles, Grignon, 
1826. 


3. Grégori, Le Théâtre de la Monnaie. 
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Lyon. Dans cette ville, un jour, il entre au théâtre et se sent pris 
immédiatement d'une vocation irrésistible pour les planches. Il se 
fait engager, et joue quelque temps la tragédie et la comédie. Puis il 
devint administrateur du théâtre de Cassel sous le roi Jérôme, de 4811 
à 1814, et fit, du 15 décembre 1813 au 4 janvier 1814, un court séjour 
en Belgique en qualité de première basse-taille du roi de Westphalie. 
La chute de l’Empire le ramena sans doute à Paris, où nous perdons 
sa trace. I] réapparaît en 1818 chanteur au théâtre de la Monnaie à 
Bruxelles, et directeur du théâtre du Parc, où il fait représenter, le 
18 novembre, une comédie d’a-propos en un acte intitulée : L’/m- 
promptu du chäteau, dont il est l’auteur et dans lequel il joue, natu- 
rellement, le principal rôle. 

L'inauguralion officielle de la nouvelle salle de la Monnaie eut 
lieu le 25 mai 1819. Le roi, la reine, les princes et les princesses 
assistaient à la représentation : « Le spectacle se composait d’un 
prologue inaugural intitulé Momus à la nouvelle salle, de la composi- 
tion de M. Bernard, orné de danses et de chants, et de la Caravane 
du Caire, de Grétry... Le prologue, dont toutes les parties et les détails 
semblaient rivaliser pour exciter l’enthousiasme national, a produit 
le plus grand effet. Cette pièce de circonstance est semée de couplets 
pleins d’esprit, de sel, et quelques-uns même d’une fine plaisanterie 
qui a beaucoup égayé le public’. » 

Bernard était done un personnage important lorsque David exé- 
cuta le portraitque nous reproduisons ici et qui était encore conservé, 
avec une juste fierté, par le petit-fils de Bernard, dans le village de 
Scey-sur-Saône, en septembre 1902, quand M. Ed. Ployer, ancien 
bâtonnier de l’ordre des avocats de Paris, dont la famille est origi- 
naire du même pays et qui le connaissait, de réputation au moins, 
depuis longtemps déjà, l’acquit. 

David nous montre ici Bernard, directeur et acteur, s'étant un 
instant distrait de sa tâche pour regarder bien en face le spectateur. 
Le col ouvert, la cravate dénouée, le gilet déboutonné, quelque 
désordre enfin dans la mise, nous portent à croire que c’est l’auteur 
applaudi, plutôt que le directeur officiel qui est représenté ici. Le 
port de tète majestueux, la physionomie sympathique et franche, la 
carrure des épaules et la haute taille font aussi bien comprendre les 
éloges des contemporains que les succès de scène de l'acteur et 
Vheureuse influence qu’il exerça sur le public et dont il sut parfois 


4. L'Oracle, 27 mai 1819. 
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habilement user. Au pittoresque de l’arrangement du costume, au 
charme de la physionomie, à lagrément de la disposition générale 
de ce portrait se joint une excellente qualité d’exécution. David, 
vivant depuis plusieurs années dans le pays de Rubens, avait été 
séduit par le beau métier des coloristes flamands. A celte époque, il 
s'était «avisé de chercher la couleur », écrivait-il à Gros. S'il demeure 
froid, didactique et pédant — il le sera jusqu’à la mort — quand il 
traite les sujets mythologiques ou classiques, destinés au public et 
à la discussion, il s’abandonne librement à son tempéra- 
ment artiste dans les portraits réservés à de plus discrets 
et bienveillants examens. Maints exemples avaient prouvé déjà 
Vheureuse mais tardive influence des Flamands sur la palette du pre- 
mier peintre de Napoléon; le portrait de Bernard en est une confir- 
mation nouvelle, plus éclatante peut-être encore. Sur l’obscurité du 
fond les cheveux et la redingote noirs se détachent à peine, faisant 
ressortir la clarté du visage frais et rose et du gilet blanc à raies 
noires, faisant valoir le rouge un peu éteint de la cravate, qui con- 
stituent la note vibrante et colorée du tableau. Toutes ces parties 
claires, d’une harmonie très délicate, auxquelles il faut ajouter les 
mains et les accessoires posés sur la table, sont peintes largement, 
dans une pâte fluide et abondante; la touche est franche et mise 
du coup, avec de légers glacis pour marquer les ombres ou les 
demi-teintes; par contre, les parties sombres du tableau, les vête- 
ments, le tapis de la table, le fond, sont d’une facture plus légère et 
plus égale. L'œuvre est d’un grand effet, très brillante et d'une 
grande intensité de vie; elle est signée : David, Bruz...'. 

Aucun des biographes de David n'avait signalé ce portrait, et 
l'on peut s’en montrer surpris, car s’il était difficile de le découvrir 
dans la retraite éloignée où il était précicusement conservé, du 
moins ne devait-on pas ignorer la lithographie que fit Noël de la 
tête, ni la mention contemporaine des journaux belges. Le passage 
est assez curieux : Bernard avait, en 1823, à la suite de critiques 
très vives, quitté la Monnaie pour prendre à son compte l'admi- 
nistralion du théâtre d'Anvers (au moment même où il était 
nommé directeur de l’Odéon à Paris). « Il parait que le spectacle est 
très suivi à Anvers; Bernard qui administrait ici assez mal, parce 


1. Ce tableau était encore sur sa toile vierge lorsque M. Ployer l’acquit, mais 
Ja toile, se détendant et devenant cassante, dut être tout récemment doublée. 
L'œuvre mesure 1™25 sur 085. Nous n'avons pu fixer exactement l'année où 
elle fut exécutée, ce fut à coup sùr entre 1819 et 1823. 
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que ses appointements élaient fixes, ce qui est toujours fort mau- 
vais, administre très bien à Anvers, où il travaille pour son compte... 
Bernard emploie tous les moyens d'attirer le public. Dernièrement, 
dans Alexis ou l'erreur d’un bon père, il a placé dans la décoration 
un ornement fait pour plaire : le portrait de M. Bernard, peint en 
grand par David. On faisait queue dans les loges des coulisses pour 
voir l'ouvrage de ce grand peintre, que nous devons être fiers de 
posséder parmi nous'. » 

En arrivant à la direction de la Monnaie, Bernard avait amené avec 
lui une jeune danseuse de dix-neuf ans, Marie Lesieur, dite Lesueur, 
qui fut fort célèbre en son temps. Elle était l’enfant gâtée du public. En 
1821, on donne pour la première fois à Ja Monnaie un ballet intitulé : 
La Naissance de Vénus et de l'Amour, dans lequel M'e Lesueur tenait 
le rôle de Vénus. Le succès fut considérable : on le représentait 
encore en octobre 1823. Si l’on se souvient qu’en 1823? David peignit 
le tableau de Mars désurmé par Vénus, conservé au musée de 


1. La Revue du spectacle, ou le nouvel Aristarque des lettres, des arts et des mœurs, 
2 nov. 1823. Bernard se montrait en cette circonstance bien avisé. Il était, 
en outre, paraît-il, excellent administrateur, et son activité semble avoir 
été prodigieuse. Il dirigea parfois simultanément trois théâtres fort éloignés ; 
quelques détails biographiques feront connaître les principales étapes de sa vie 
aventureuse. Étant encore directeur de la Monnaie, il vint jouer à Paris, à la 
Comédie-Francaise, de mai à juillet 1822. Il quitta la Monnaie le 30 avril suivant, 
pour être nommé, le 1°" juillet 1823, directeur de l’Odéon à Paris, où son passage 
fut des plus heureux (voir L’Odéon, par MM. Porel et Monval, Paris, Lemerre, 1882, 
p.57et s.). Il administrait en même temps le théâtre d’Anvers, qu'il quitte en 1825, 
comme il quitte, l'année suivante, l'Odéon, pour diriger les théâtres de Bordeaux, 
de Liège et de Verviers. En 1827 et 1828, il est à Paris, à la tête de l'Opéra-Comique 
et du Théâtre Feydeau, tout en continuant à administrer le théâtre de Liège, où 
il engloutit toutes ses économies. Il dirige le théâtre de Marseille en 1828 et 1829 ; 
mais n’est plus que régisseur et acteur au théâtre de Verviers, sous la direction 
de M, Prat, en 1829 et 1830. Pendant la guerre de l'indépendance belge, il joue 
plusieurs fois à la Monnaie. Il reprend la direction du théâtre d'Anvers en 1834 
et 1835, et de la Monnaie de 1835 à 1837, bien que le 30 novembre 1836 il ait 
élé déclaré en faillite. Son esprit entreprenant ne l’abandonna pas: il partit pour 
l'Amérique en 1838, dirigea un théâtre à la Nouvelle-Orléans, où il mourut en 
1850. Son fils fut associé à plusieurs de ses directions; c'était un excellent 
musicien, comme aussi son petit-fils, retiré aujourd'hui au village familial de 
Scey-sur-Saône. Bernard écrivit plusieurs pièces de théâtre; à celles que nous 
avons citées déjà nous ajouterons : La Veuve du marin, vaudeville en un acte. 
(Paris, Bezon, 1838); Les Marins, comédie en un acte (1818); Une Fête de famille, 
vaudeville en un acte orné de danses (1820); et avec divers collaborateurs : 
L'Homme de confiance, vaudeville en un acte (1825); Noé ou le Déluge universel, 
ballet en trois actes (1830); Le Curé Mérino, drame en cinq actes, etc. 

2. « IL travailla à cet ouvrage toute l’année 1823. » (Jules David, ouvr. cité, 
p. 580). 
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Bruxelles, et que M'° Lesueur lui servit de modèle pour la Vénus, 
on sera porté à croire que ce ballet lui en donna la première idée. 
Les indiscrétions des contemporains, confirmées par le tableau de 
David, nous disent que la jeune danseuse était une fort belle femme *. 
Si la téle n’était pas absolument belle, le corps était une perfection. 
Les traits de son visage étaient fortement accentués et exprimaient 
avec facilité les mouvements violents et impétueux de l’âme. Elle 
était une excellente comédienne, dont les regards étaient des pensées, 


‘ 
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MARS ET VENUS, DESSIN PAR LOUIS DAVID 


(Ancienne collection Jules David.) 


dont les gestes parlaient”. David dut recourir à d’autres modèles 
pour dessiner les pieds et probablement la tête de sa déesse; son 
petit-fils nous dit les difficultés qu'il éprouva alors : « La difficulté 
de trouver des pieds d’un dessin assez fin et d'une forme assez pure 
pour êlre dignes de la mère des Amours, vint encore le [le tableau] 
retarder. Ce fut parmi les jeunes ouvrières qui n'avaient jamais 
chaussé que des sabots que l'artiste {trouva ce qu'il désirait, car il 
n'aurait peut-être Jamais trouvé une telle perfection chez les dames 
de Bruxelles, eussent-elles renouvelé pour lui le concours des 


4. Grégori, L'Opéra à Bruæelles, p. 92 et 93. 

2, Le portrait de Me Lesueur est reproduit dans l'ouvrage d’Isnardon : Le 
Théâtre de la Monnaie, p. 170. 

3. Voir l’Aristarque, années 1822 et 1823. 
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modèles des Sabines '.» Ce n’est certes pas dans le corps de ballet de 
l'Opéra que David pouvait trouver ces pieds aux lignes pures qu'il 
voulait donner à sa jolie Vénus! Ce tableau excita l'enthousiasme. 


MARS ET VÉNUS, PAR LOUIS DAVID 


(Musée de Bruxelles ) 


non seulement à Bruxelles où il fut exposé au profit des pauvres, 
mais à Paris où on s’empressa de l'aller admirer ?. 
David chercha longtemps et modifia la composition de ce tableau. 


Un dessin que nous reproduisons iei et que possédait son petit-fils, 


1. Jules David, ouvr. cit., p. 588. 
2. Méme ouvrage, p. 590. Les droits d'entrée pour le voir rapportèrent, à eux 
seuls, 15 000 francs à David. 
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nous montre Vénus vue de face enlevant le casque de Mars, aux 
pieds duquel l’Amour est assis. L'œuvre définitive représente Vénus 
vue de dos, se tournant à gauche vers Mars assis, qu’elle couronne 
de lauriers et que l'Amour déchausse. Les trois Graces s’avancent à 
droite; au fond apparaît la façade d’un temple’. David semble avoir 
pris pour modèles les plus jolies femmes de Bruxelles. Outre 
Me Lesueur ?, nous savons aussi que Mie Philippont, amic du prince 
d'Orange, posa devant David pour une des Graces de ce tableau’. 

Le théâtre, qui avait été la grande distraction de David pendant 
toute sa vie, devait lui être fatal. Déjà un soir de février 1824, en 
revenant de la Monnaie, il avait été heurté par une voilure, dont le 
cocher était ivre, avec tant de violence qu’il en fut presque renversé : 
il en ressentit une si forte commotion que le malaise ne céda qu'à une 
saignée pratiquée par un médecin accouru aussitôt. L'année sui- 
vante, bien que fatigué, découragé de ne pas s'être vu rappeler de 
l'exil à l’avènement de Charles X et déjà malade, il ne put résister à 
aller au spectacle, le 19 décembre, voir jouer Tartufe. Là, oubliant 
ses souffrances morales et physiques, il resta jusqu’au bout de la 
pièce. La salle était surchauffée, dehors le froid était très vif; la 
transition brutale aggrava son état, bientôt il fut pris de fièvre... 
Dans le court délire qui précéda sa mort, il ne rêvait que déclama- 
tion, musique ou peinture. Un jour il s’imaginait jouer une tragédie, 
il communiquait ses observations aux acteurs dont il se croyait 
entouré; une autre fois, les airs de Grétry, dont il avait été l'ami, 
résonnaient à son oreille... Ainsi jusqu à son dernier jour, jusque 
dans son agonie, David se croyait prédestiné autant à la musique 
qu'à la peinture, et c’est dans la hantise des airs d'opéra, de la décla- 
mation, du théâtre, qu'il s’éteignit, le 29 décembre 1825. 


JEAN GUIFFREY 


1. Thiers, qui a souvent montré plus de bon sens dans ses critiques que de 
goût dans la formation de sa collection, a publié en 1824, dans la Revue euro- 
péenne, une excellente étude sur ce tableau, dans laquelle il s'élève très juste- 
ment contre l'enthousiasme exagéré que l’on manifesta alors. Voir Jules David, 
ouvr. cil., p. 592. 

2. M''e Lesueur eut une carrière moins mouvementée, mais plus brillante que 
son ami Bernard. Après de grands succès au théâtre, elle épousa le comte van 
Gobbelschroy, ministre de Guillaumel®*, Veuve depuis 1857, elle est morte récem- 
ment a Bruxelles. 

3. Voir Les Arts, janvier 1903, p. 23 et 24. 
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CATALOGUE ILLUSTRÉ PAR GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE)! 


VI 
1 DOYEN, PARROCEL, GREUZE, BRIARD, ROLAND DE LA PORTE 


Pace 22. Au bas, tenant 
toute la largeur du feuillet, 
un magnifique lavis d’après 
le Combat de Diomède et 
d'Énée (n° 90) par Doyen. 
Diderot commente ce Dio- 
mède un Homère à la main, 
et annonce que Doyen promet 
un artiste; il sait imaginer, 
dit-il, ordonner, composer : 
« La machine est grande; les 
figures se remuent. Il ne 


craint pas le travail...; ex- 
cepté Deshayes, je ne crois pas qu’il y ait un peintre à l'Académie 
en état de faire ce tableau. » 
PAGE 23, Quatre croquis, toujours d’après Doyen : Le portrait 
1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIX, p. 279, t. XXX, p. 64. — C'est 


au musée de Tours, et non à celui d'Orléans que se trouve le Jeune élève de Drouais, 
dont nous avons parlé dans notre deuxième article. 
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d'une jeune Indienne de Tangiaor' dans le costume et avec les orne- 
ments de son pays (n° 91), et Saint-Aubin ajoute : « comme cercles 
d'or aux bras et aux jambes, chaînes de perles, ceinture d’or, or aux 
doigts de pied » ; Une jeune personne occupée à lire une brochure (n° 92), 
avec cette note: « panier à ouvrage passé au bras » (le croquis est 
si minuscule que ce détail n’y avait pu trouver place); Les charmes 
de VHarmonie représentés par une Vénus ailée qui joue de la 
harpe (n° 93), (note : « lit à pieds d’or, pour M. »); L’Espérance qui 
nourrit l'Amour (n° 94). Ces deux derniers dessins? sont très poussés 
et donnent une idée du charme et de l’élégance de ces panneaux 
décoratifs dont le Journal encyclopédique disait : « Ils font admirer 
les talents de M. Doyen et montrent que sa vive imagination, qui a 
effrayé dans Diomède, sait se déployer au gré des objets : cette touche 
terrible est ici pleine de graces et paraîtrait n’étre faite que pour les 
amours. » 

Pace 24. Un croquis d’après Joseph-Ignace-Francois Parrocel : 
L’ Adoration des Rois (n° 95), et trois croquis d’après Greuze : Le Dau- 
phin (n° 96); Portrait de M, Babuti, beau-père du peintre, et la célèbre 
Accordée de village (n° 100), dont le titre primitif était : « Un 
mariage, à l'instant où le père de l’accordée délivre la dot à son 
gendre ». Saint-Aubin a écrit entre les lignes: « M. de l'Écluse, sou- 
venir, » ce qui signifie peut-étre que l’un des deux personnages, le 
père ou le gendre, fut dessiné de souvenir d’après un M. de l'Écluse. 

Le Salon de 1761 fut un triomphe pour Greuze. On sait quelle 
superbe description Diderot fit de l’Accordée de village. Greuze était 
vraiment son homme, de même que Plutarque était l'homme de 
Montaigne et de Shakespeare. Cette peinture morale et moralisante 
flattait les idées du critique : il voulait que la peinture, comme son 
théâtre à lui, fût une école de vertu, et il s’imaginait avoir trouvé en 


Greuze l’apôtre de ses rêves! — Avant Greuze, un artiste anglais 


avait aussi été préoccupé de la morale. William Hogarth (1697-1764) 
fut un peintre prédicant, mais sans aucune miévrerie; si Diderot 
avait vu ses tableaux”, il eût été choqué de leur réalisme, mais, la 
thèse l’emportant, il aurait peut-ètre montré autant de lyrisme à le 


1. Ce tableau, ainsi que le Diomède, appartenait au prince de Turenne. « La 
bordure à fond noir [du Diomède, Saint-Aubin la dessine] est du choix de 
M. de Turenne. » 

2. Au-dessous de ces deux croquis une note : « Voir la Suzanne de Rubens. » 

3. I] cite Hogarth, à propos de Chardin (Salon de 1765) : « Je ne pardonne pas 
à Hogarth d’avoir dit que l’école française n’avait pas même un médiocre colo- 
riste. » 
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louer qu'à louer le romancier Richardson. Il ne faut pas juger 


UNE PAGE DU LIVRET DU SALON DE 1761 (PAGE 22) 
ILLUSTREE DE CROQUIS DE GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


| Hogarth comme peintre sur sa Carrière du débauché (Musée Sloane) 
ou sur le Mariage à la mode (National Gallery), mais sur son portrait 
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et sur cette étonnante Shrimp girl, toute baignée d’ombre légère et 
ensoleillée, digne de Frans Hals (National Gallery). Certes, il se 
dégage de son œuvre de puritain convaincu une brutale sincérité, 
il ne fait aucune concession au joli, au convenu; ce n’est pas de lui 
que l’on a pu dire comme du peintre français : « Eutre la femme 
représentée par Greuze et le Désir, il n’y a plus la barrière, le four- 
reau rigide, le fichu sobre des bourgeoises de Chardin... Ce ne sont 
que corsets et brassières aux lacets laches, aux nœuds floches, toi- 


PORTRAIT DU LIBRAIRE BABUTI, PAR GREUZE 


(Collection de M. Rodolphe Kann.) 


lettes déliées, sans résistance, ne tenant à rien, et que Ja première 
attaque, semble-t-il, va faire couler à terre !. » 

Greuze a suivi, malgré son tempérament, le chemin de la vertu, 
mais un chemin fleuri et parfumé; il croit s’'embarquer pour Athènes, 
il croit offrir un holocauste à Minerve ; il se trompe de route, il fait 
escale à Cythère et c’est à Vénus qu’en dépit de lui-même il sacrifie. 

Diderot, tout en portant aux nues son peintre de prédilection, a 
noté, discrètement il est vrai, les principaux défauts de Greuze;jil 
a vu que ses personnages manquent de variété, que Téniers est « fort 


4. J. et E, de Goncourt, L'art au xvure siècle, 2° série. 
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supérieur pour la couleur. » [la la bonne foi de citer, à propos de 
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4, PR n 9, 
UNE PAGE DU LIVRET DU SALON DE 1161 (PAGE 2 k) 


ILLUSTRÉE DE CROQUIS DE GABRIEL DE SAINT-AUBIN 


(Cabinet des estampes, Paris.) 


l'Accordée, le mot d'une femme d’esprit. Elle pré étendait que le père, 
le fiancé et le tabellion étaient bien des paysans, des gens de la cam- 
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pagne, mais que la mère, la fiancée et toutes les autres figures étaient 
de la halle de Paris. La mère, disait-elle, est une grosse marchande 
de fruits et la fille une jolie bouquetière. Diderot n’était pas aveuglé, 
et son impression se résume en un jugement tout philosophique : 
« Le choix de ses sujets marque de la sensibilité et de bonnes 
meeurs. » Il se rend compte que l'artiste n’est point parfait, mais il 
lui suffit de reconnaitre en lui un disciple’. 

Le portrait de Babuti fut aussi très admiré. Il fait partie aujour- 
d'hui de la collection de M. Rodolphe Kann’. 

Pace 25. Cing autres croquis d’aprés Greuze, dont les envois 
étaient fort nombreux : une Jeune blanchisseuse (n° 102), pour laquelle 
M'° du Lieu avait posé (note de Saint-Aubin); un Berger qui effeulle 
une marguerite (n° 101) avec cette note : « Je crois qu'il fait pendant 
à la jeune fille tenant une fleurette, intitulée La Simplicité, à 
Me Geoffrin, 1759; » deux têtes (n° 104), et enfin un croquis 
indéchiffrable, probablement d’après l’un des dessins exposés par 
Greuze, soit : les Enfants qui dérobent des marrons, soit le Paraly- 
tique soigné par sa famille, ou encore le Fermier brülé qui demande 
l’aumüûne à sa famille. 

Toujours à la page 25, un croquis d’après François Guérin”, qui 
exposait Plusieurs tableaux sous le même numéro (n° 108): Une femme 
élégante, assise sur un sofa, lit une lettre. D'autres croquis, mais 
indistincts, car ils sont au crayon, et non renforcés de traits deplume, 
se trouvent à côté de celui-là; on ne déchiffre plus rien que cette 
note manuscrite : « plus le... de la main chaude. » 

Pace 26. C’est la dernière page des peintres; deux croquis: l’un 
d'après Gabriel Briard, le Passage des dmes du purgatoire dans le 
ciel (n° 111), l’autre d’après Roland de la Porte qui avait Plusieurs 
tableaux sous le méme numéro (n° 110), dont Saint-Aubin a dessiné 
Un oiseau suspendu par la patte, et au crayon : Un lièvre, qu'on 
devine à peine. 

Briard n’est guère connu que des lecteurs des Souvenirs de 


1. Le succès de ce tableau fut considérable, la gravure de Flipart le popularisa;le 
sujetinspira des poètes et des auteurs dramatiques. L’Accordée fut d’abord achetée 
par Randon de Boisset qui, moyennant la somme de 9000 livres, la céda au mar- 
quis de Marigny. A la vente de ce dernier, en 1782, le tableau fut acquis pour le 
Cabinet du roi au prix de 16,650 livres. 

2. Nous le reproduisons d’après l’héliogravure qui en a été donnée dans La 
Galerie de tableaux de M. Rodolphe Kann, par W. Bode. Vienne, Société des arts 
graphiques, 1900, in-folio. 

3. Voir notre article sur M. François Guérin, Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., 
t. XX VIL, p..307. 
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Me Vigée-Lebrun. Ce fut le premier maitre de la célèbre portrai- 
tiste; il lui prêtait ses dessins et ses bustes antiques. Briard peignait 
médiocrement, dit-elle, mais il était fort bon dessinateur. Plusieurs 
jeunes personnes venaient prendre des lecons chez lui, au Louvre, 
entre autres Mie Bocquet, plus tard Me Filleul, dont on conserve à 
Versailles quelques portraits d'enfants royaux au pastel. 

Comme Chardin, Roland de la Porte a cultivé la nature morte, 
mais il n’a point cherché à interpréter les scènes de genre; et il s'est 
essayé, sans succés du reste, dans le portrait. Son talent est trés sage, 
trés pondéré. Encore est-il intéressant de voir au Louvre Roland de 
la Porte garder une place très honorable à côté de son rival. Il lui sert 
de repoussoir et le fait mieux comprendre; c’est un peu Molière et 
Regnard. 


VII 


LEMOYNE, FALCONET, VASSÉ, SIMON CHALLES, CAFFIÉRI, 
PAJOU, MIGNOT, J.-B. D'HUEZ. — LES DESSINS 


Paces 26 et 27. Huit bustes d’aprés Jean-Baptiste Lemoyne. On 
reconnaît celui de la Marquise de Pompadour (n° 112); il y en a deux 
croquis accompagnés de ce quatrain, transcrit par le dessinateur : 

A cet air noble, à cet éclat, 
On peut assurer qu’elle est Reine (sic) 


Qui conduit le chef de l’État 
A la puissance souveraine. 


On reconnaît aussi le buste de M" Clairon (n° 116), « dans l’idée 
de Melpomène invoquant Apollon. » I est aujourd’hui au foyer de la 
Comédie-Française. Saint-Aubin note que cette œuvre d’art fut mise 
en place au Salon le 5 septembre, et qu'elle avait été offerte par 
Bouret, le fameux financier, à la grande tragédienne. La Clairon le 
légua, par testament, à ses camarades. Ce buste est d’une jolie pro- 
portion, mais l'actrice, le sourire aux lèvres, les yeux en l'air, 
malgré sa couronne de lauriers, manque de noblesse; elle a une 
physionomie béate, assez inexpressive. 

Le catalogue indique cinq envois de ce sculpteur : les deux que 
nous venons de citer, puis Crébillon (n° 113), dessiné deux fois, de 
trois quarts et de profil, Restout (n° 114), également deux fois repro- 
duit, et une Jeune fille (n° 115). 

Pace 28. Trois croquis d’après Falconet : le buste de Falconet, 
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médecin du roi (n° 117), qui portait une inscription grecque dont 
voici la traduction : « L’un des deux homonymes a fait l’autre, le 
jeune a fait le vieux. » Deux groupes de femmes (n° 119), en plâtre, 
modèles de chandeliers que louèrent beaucoup les salonniers. « La 
composition, dit l'Année littéraire, est pleine d'esprit, la souplesse 
des mouvements est admirable et l'exécution tellement précieuse 
qu'il ne semble pas qu'on y pit rien ajouter, si elles étaient de 
grandeur naturelle. » Pour Diderot, ce sont de belles figures, d’un 
caractère simple, noble et antique. Ces chandeliers, nous apprend 
l'Observateur littéraire, étaient destinés à une cour étrangère. 

Paces 28 et 29. Quatorze croquis d’après Louis-Claude Vassé. 
Une nymphe sortant de l'eau et l'exprimant de ses cheveux; doit étre 
exécutée en marbre et faire partie de la décoration du salon de 
M. le duc de Chevreuse, à Dampierre (n° 121); elle est encore dans ce 
château. Saint-Aubin a dessiné cette Nymphe trois fois au bas de la 
page 28. 

Il à réuni en haut de la page 29 une série de cing sculptures de 
Vassé, en reproduisant sans nul doute l’arrangement même du Salon, 
car elles sont toutes posées sur une sorte de table. 

Ce sont d’abord Deux nymphes (n° 122), l’une qui dort et l’autre 
qui se regarde dans l’eau; elles devaient être exécutées pour le prince 
de Turenne et mises dans les jardins de Navarre; puis viennent 
deux bustes : celui du P. Lecointe* pour la suite des hommes illustres 
de Troyes en Champagne (n° 124), celui d’une Jeune fille (n° 125) 
et un Vase (n° 127) : « ce morceau, de 16 pouces de haut,est moulé 
sur l’original modelé en terre de porcelaine qui est dans le cabinet de 
M* le duc d'Orléans. » 

Saint-Aubin a reproduit les deux nymphes, le vase et une seconde 
fois le buste du P. Lecointe; il a, de plus, dessiné un grand Médaillon 
du Rot, en marbre, pour la cheminée de l'Hôtel de ville de Paris 
(n° 123), etle portrait de M" Victoire, nous dit-il; mais il s’agit pro- 
bablement de Madame Victoire, fille de Louis XV {n° 125). 

Vassé, sculpteur froid et solennel, dont le Louvre possède le 
morceau de réception : Un berger endormi, ne fut pas à l'abri des 
critiques; pourtant on admira sa Nymphe se regardant dans l'eau. 

Pacu 30. Quatre croquis d’après Simon Challes, le frère du peintre : 


1. Nous empruntons la reproduction de ce buste (aujourd'hui au musée de 
Troyes) à l'ouvrage de M. J. Pierre : Histoire véridique et singulière de cing bustes 
en marbre offerts à la ville de Troyes par Grosley et exécutés par le sculpteur Louis 
Claude Vassé, Paris, Champion, 1902, in-8°. 


MADEMOISELLE 


CLAIRON, BUSTE EN MARBRE 


(Comédie-Française.) 


XXX. — 3° PÉRIODE. 
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Un fait de la vie du grand Turenne (n° 129)', Le berger Phorbas 
(n° 130)?, Mercure portant Bacchus (n° 131)*, un Projet de tombeau 
(n° 132). 

Ces croquis sont poussés et très intéressants, et ils font comprendre 
les louanges que la crilique adresse à Challes particulièrement au 
sujet de Turenne et du Berger Phorbas. 

Pace 31. Deux croquis d’après Caffiéri : le buste de Rameau 
(n° 133), et la Sybille Érythrée ; celte dernière, non cataloguée, appar- 
tenait à M. de la Live (note de Saint-Aubin). 

Il y a une réplique du Rameau à la Bibliothèque Sainte- 
Geneviève, qui possède sept 
bustes de Caffiéri. Diderot n’ai- 
mait pas Rameau; aussi fait-il 
patte de velours au sculpteur, 
tout en griffant le modèle 
«On l’a fait froid, maigre, sec, 
comme il est; et on a bien 
attrapé sa finesse affectée et 
son sourire précieux. » 

Quatre croquis d’après 
Pajou terminent la page : une 
Fiqure de Pluton (n° 135), en 
marbre, morceau de réception 

CRÉBILLON aujourd'hui au Louvre; une 
ee PE AE Figure de Plewwe 136) (ano 
dèle) : «elle est exécutée de 
15 pieds de proportion chez M. de Montmartel, à Brunoy »; Saint 
Augustin (n° 137) (modèle), « doit être exécuté en marbre de la 
proportion de 8 pieds, pour l’église de l'Hôtel Royal des Invalides »; 
un Ange (n° 138) (modèle), «doit être exécuté pour servir de béni- 
tier dans l’église Saint-Louis, Versailles. » 


4. M. le V’ de Turenne était d’une complexion très délicate dans son enfance, 
ce qui faisait dire à son père qu'il ne serait jamais propre aux travaux militaires. 
Piqué de cette prédiction, à l’âge de dix ans, il prend la résolution de passer 
une nuit pendant l'hiver sur les remparts de Sedan. Son gouverneur inquiet, et 
après l'avoir cherché lontemps, le trouve sur l'affût d’un canon où il s'était en- 
dormi. » 

2. « Le berger Phorbas passant par le mont Cythéron accourt aux cris d’un 
enfant. Il trouve OEdipe pendu par les pieds à un arbre; il le détache, ignorant 
les malheurs dont il était menacé par les oracles. » 

3. « Mercure portant Bacchus, nouvellement né, aux Corybantes, pour le sous- 
traire à la jalousie de Junon. » 


; 
t 
| 
: 
4 
| 
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Quelques notes accompagnent ces croquis : devant le numéro 134 
(une Figure en marbre représentant la paix) Saint-Aubin écrit : «non 
vue au Salon ». À propos du numéro 135, il note que « la queue de 
Cerbére finit par une tête de serpent ». 

Page 32. Trois croquis d'après une Petite figure de marbre repré- 
sentant une femme qui dort (n° 143), par Pierre-Philippe Mignot. 


LE P. LECOINTE, BUSTE EN MARBRE PAR VASSÉ 


(Musée de Troyes.) 


C'était la merveille du Salon. Mignot a peu produit, mais en 1765, il 
retrouva un égal succès avec sa Naïade vue de dos, exécutée en pierre, 
de grandeur naturelle, à la fontaine des Haudriettes, au Marais. 
Diderot n’écrivit que deux lignes sur cette Naïade : «Dos de femme 
charmant; caractère fluide et coulant, dessin pur, simple et facile » ; 
mais ces deux lignes en disent beaucoup. Mariette nous explique 
pourquoi Mignot fut assez vite oublié; reste à savoir s’il n’entrait 
pas un peu de médisance dans les bruits qui couraient. On disait que 
cette figure avait été moulée sur nature et que Mignot n'avait d'autre 
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mérite que de l'avoir réparée avec soin. « Ce qui pourrait faire croire, 
ajoute Mariette, que ce n’était pas sans raison que l'ouvrage avait été 
soupconné de n'être pas de lui, c’est qu’en effet il n’a plus fait depuis 
aucun effort pour faire tomber le soupcon; il en est demeuré 1a, et 
l'on n’a plus vu aucun de ses ouvrages qui méritât l’attention. Il est 
mort à Paris le 24 décembre 1770. » 

Un croquis d’après l'Amour lançant des traits (n° 145) de Jean- 
Baptiste d'Huez clôt la série des sculpteurs. 

Pace 33. C'est la dernière page que Saint-Aubin ait illustrée, les 
pages 34, 35 et 36 étant réservées aux graveurs. 

Il a cependant croqué, sur cette page 33, deux estampes de Lau- 
rent Cars : le Sacrifice d'Iphigénie et Hercule combat Cacus (n° 157)", 
gravées d’après Lemoyne. 

Enfin il nous donne une esquisse d’un dessin au crayon rouge de 
Cochin, représentant Lycurque blessé dans une sédition (n° 148). 

Parmi les artistes de ce Salon dont Saint-Aubin n’a pas pris la 
peine de reproduire les œuvres, nous relevons les noms de: Joseph- 
François Millet, dit Francisque Millet, paysagiste fort médiocre, An- 
toine Boizot, peintre d'histoire et père du sculpteur, Antoine Le Bel, 
Jacques-Charles Oudry, fils du grand Oudry, Nicolas Desportes le 
neveu, Jacques-Nicolas Juliart, Guillaume Voiriot, l’habile portrai- 
tiste de Nattier (Louvre), François Casanova, Pierre-Antoine Bau- 
doin *, Edme Dumont, sculpteur. 


Vita 


Cinquante-trois artistes peintres, sculpteurs et graveurs repré- 
sentèrent officiellement l’art francais en 1761, et parmi ces membres 
de l’Académie Royale une trentaine au moins ont laissé un nom, ce 
qui est une belle proportion. Combien de gloires surgiront dans 
cent cinquante ans, de nos membres actuels de l'Institut? Et y aura- 
t-il parmi eux un Chardin, un La Tour, ou même un Boucher et un 
Greuze ? 

Un fait assez caractéristique, c’est que les artistes de 1761 qui ont 
survécu à leurs œuvres représentent des genres alors assez dédaignés 
par la critique. 

Pourtant la protection royale encourageait la peinture dite d’his- 
toire, en ce temps-là si fort prisée; les commandes allaient à ceux 
1. Cette gravure fait partie de la collection de la Chalcographie du Louvre. 

2. Casanova et Baudoin ne figuraient pas au catalogue. 
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qui osaient faire de « grandes machines », mais on mesurait ces toiles 
encombrantes aux pieds et pouces et non au talent. On brossait d’im- 
menses toiles plutôt par tradition que par conviction. Combien 
Winutiles efforts se firent ainsi sous l’wil vigilant des Mécènes offi- 
ciels ! Louis XIV avait eu son Le Brun; Louis XV ne devait-il pas 
avoir le sien ? 

A ce sujet Mariette nous rapporte un mot bien suggestif de 
Gersaint : « Il est regrettable que les premières études de Wat- 
teau n'aient pas été dans le genre historique. Il est à présumer 
qu'il serait devenu un des plus grands peintres de la France. » 
Croire que Watteau n'eût 
pas été Watteau, n'est-ce 


pas s’imaginer que d’un bou- 
ton de rose peut éclore un 
chardon? 

Qui vivra, dans la posté- 
rité, de tous ces lutteurs a 
froid, de tous ces exallés 
d’antichambres ? Quels seront 
les novateurs, quels seront 
ceux qui parleront un lan- 
gage Jusqu'à eux inconnu en 
France? Des peintres de la 
nalure ou de la grâce, des 
portraitistes sincères ou sim- 
plement habiles', un mer- 
veilleux paysagiste, et des sculpteurs qui ne donnèrent pas dans le 


J.-J. CAFFIÉRI, DESSINÉ PAR C.-N. COCHIN 


GRAVÉ PAR AUGUSTIN DE SAINT-AUBIN 


grand. 

Pouvait-il en être autrement en ce siècle de la guerre en 
dentelles, de la Pompadour, des ris et des grâces? Les héros 
d'Athènes ou de Rome étaient vraiment trop loin. Il y avait certes 
antagonisme : d’un côté, ceux qui faisaient leur cour à la tradition; 
de l’autre, ceux qui se laissaient guider par leur tempérament. Mais 
pour nous, qui négligeons et ignorons l’art caduc de peintres comme 
Pierre, cet antagonisme se déplace; il subsiste, mais entre ceux qui, 


1. L'art du portrait était considéré comme inférieur, et nullement compris. 
Voici un passage de Bachaumont (Salon de 1769) qui nous édifiera à ce sujet : 
« La multitude des portraits, qui se présentent de toutes parts à mes yeux, 
m'oblige malgré moi d’en parler à présent, et de traiter cette matière aride et 
monotone que j'avais réservée pour la fin. » 
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à l'exemple de Chardin, se faisaient les interprètes fidèles des usages 
et des costumes de leur temps et ceux qui, à l'exemple de Boucher, 
traduisaient avec charme leurs rêves poétiques. 

Aujourd’hui notre regard va d’une scène d'intérieur, que ce soit 
l'Éducation maternelle ou le Benedicite, à une pastorale telle que le 
Bain de Diane, sans s'arrêter à cette Métamorphose d'Aglaure, de 
Pierre, qui envahit les hauteurs du Louvre,ou à ce Caracalla, qui 
fut une fâcheuse concession de Greuze à la mode du jour. 

Au soin que Saint-Aubin a pris de reproduire l'exposition entière 
de La Tour et tant d’autres tableaux qui nous captivent aujour- 
d'hui, on sent qu'il n'était pas la dupe de l’engouement de son 
époque pour la peinture qui voulait être «grande » et ne pouvait l'être. 
Saint-Aubin est vraiment à l'aise lorsqu'il interprète l'élégance, le 
charme et le naturel des artistes ses contemporains, et s’il les suit 
parfois dans le genre ennuyeux, c'est par pure conscience d’obser- 
vateur. — 

Tout son œuvre, du reste, est la pour nous prouver qu'il enten- 
dait être de son temps; il était trop spirituel et trop vibrant pour 
n'avoir point compris que seuls les élus sont capables de s’élever, à 
travers les siècles et l’espace, jusqu'à des sujets en dehors des 
pauvres contingences humaines, et il se contenta de chercher ce 
qui autour de lui était intéressant. Il à, dans l’histoire du xvm’siécle, 
une place analogue à celle de La Bruyère au siècle de Louis XIV, et 
c'est une place qui peut faire plus d’un envieux. 


CASIMIR STRYIENSKI 
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(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


LES BOISERIES 


Il ne faut pas demander à la menuise- 
rie arabe cette variété de types et cette 
richesse ornementale qui caractérisent la 
menuiserie et l’ébénisterie des industries 
européennes du moyen age et des temps 
plus modernes. Elle a ignoré tout le parti 
que ces industries ont tiré des formes en 
ressaut ou en haut-relief, consoles sail- 
lantes, colonnes, profusion de l’ornemen- 
tation végétale et de la figure produisant 
ces effets mouvementés et ces jeux d'ombre 
et de lumière qui concentrent tant d'intérêt 
sur les portes, les lambrissages d'église et 
ajoutent aux meubles d’un caractère 
purement pratique tels que les armoires et 
bahuts, coffres et banquettes, une certaine 
redondance architecturale. C'est, au contraire, un art sage, et rationnel 
dans l’emploi des grandes masses,en même temps que sublil et ingé- 
nieux dans l'intelligence du détail. Tandis que nos artisans ont tout 
mis en jeu dans les effets d'ensemble pour éviter les grandes surfaces 
planes, l’Arabe, au contraire, s’est ingénié à tout subordonner à la 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér.,t. XXVIII, p. 45 et 497. 
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nécessité de les conserver. Grace à |’ « assemblage » de petits élé- 
ments et en multipliant les joints, il n’a pas seulement ouvert un 
vaste champ à des combinaisons de lignes qui sont tout à fait dans 


PORTE EN BOIS 


PORTANT LE NOM DU KALIFE EL-HAKEM 


XNSTHICLE 


(Musée national du Caire.) 


l'esprit du décor arabe, 
mais il a assuré à ses 
ouvrages une durée in- 
finie. Qui ne connait ces 
charmants assemblages a 
listels géométriques, et 
la « machrabieh », cette 
jolie dentelle de la me- 
nuiserie arabe ? 

Du reste, le bois est 
une matière qui se con- 
serve bien dans le climat 
sec du pays; les ouvrages 
datant des premiers siè- 
cles de l'Islam (sans par- 
ler de ceux des anciens 
Égyptiens) ne font pas 
défaut au musée. Ils pro- 
viennent surtout de l’an- 
cien cimetière toulounide 
que nous avons déjà men- 
tionné. Ces vieilles pièces 
de bois, arrachées on ne 
sait à quels meubles ou 
portes inutiles, étaient 
employées pour empé- 
cherleséboulementsdans 
les caveaux des tombes. 
Lorsque les pourvoyeurs 
des marchands d’antiqui- 
tés commencèrent à « ex- 
ploiter » ces tombeaux (il 
y a environ huit ans), 


ces pièecs, si précieuses pour l'archéologie musulmane, furent mises 


à jour. On y reconnut les prototypes de la boiserie arabe: petits pan- 


neaux assemblés, bois sculptés dans le style des Toulounides ou des’ 


époques précédentes; d’autres pièces portaient même des inscrip- 
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tions coufiques; il y en avait qui étaient recouvertes d’incrusta- 
tions d'os et d’ébène. Ga et là, même, réapparaissent certains motifs 


de l'art classique. Ces 
boiseries nous rensei- 
gnent mieux que les pier- 
res funéraires sur l'ori- 
gine et sur les premières 
formes de l’ornementa- 
tion arabe en Egypte et 
nous fournissent, par 
conséquent, des dates 
précieuses sur l'origine 
de la partie la plus im- 
portante de cet art. Nous 
tacherons, en présentant 
au lecteur les pièces les 
plus remarquables de la 
collection, de suivre les 
phases du développe- 
ment de cet art, en exa- 
minant d’abord les pièces 
à ornements sculptés, 
puis les pièces incrustées; 
nous parlerons ensuite 
des panneaux, formés par 
l'assemblage de pièces 
tournées appeléscommu- 
nément « machrabieh ! ». 


Pièces sculptées. 


U faut un œil exercé 
pour reconnaitre dans ces 


1. Il n’est pas possible de 
suivre dans cette description 
l’ordre de l'exposition, car les 
boiseries ont été, dès le com- 
mencement, arbitrairement 


Je 
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NICHE DE PRIERE EN BOIS 
PROVENANT DE LA MOSQUEE DE SITTEN NEFISSAH 


(Musée national du Caire.) 


placées dans les diverses salles, En adoptant le classement ci-dessus mentionné, 
il peut arriver qu'une même pièce réunisse en elle seule les divers modes 


d'assemblage ou d’ornementation, 
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figures les plus anciennes les molifs arabes qui furent employés 
pendant les siècles suivants. C’est pourtant de ces motifs qu'est parti 


le développement arabesque. La figure la plus vieille provient d’une 


tombe d’Ain el-Sira où elle fut employée au 1x° ou au vim’ siècle, 
comme un fragment quelconque destiné à boucher un trou dans le 
sol. Elle devait, par conséquent, avoir déjà quelque temps d’exis- 
tence avant son dernier emploi. Coptes ou arabes, les pièces d’Ain 
el-Sira ont une valeur absolue pour l'archéologie de ces deux arts. 

Une porte de la même époque présente des feuillages où le 
mouvement de l’arabesque naissante est déjà apparent. Cette inten- 
tion s’accentue davantage pour les panneaux introduits dans la 
porte lors d’une restauration qui, à en juger par son dessin encore 
archaïque, devait remonter elle-même à une époque très ancienne. 
L’age de la porte est connu par le nom du khalife el-Hakem bi Amr 
Ilah contenu dans le texte coufique des panneaux supérieurs. C'est 
la plus ancienne pièce de bois datée de la collection et elle acquiert 
une importance particulière parce qu'elle nous renseigne directement 
sur le langage ornemental du x° siècle. Les panneaux, renouvelés 
lors de la restauration, sont reconnaissables par l’entaille moins 
rigoureuse des ornements. Il semble, en outre, que l’on ait changé 
la charpente entière, car le bois est beaucoup mieux conservé que 
le reste des vantaux. C’est sans doute à celte occasion que l’on a 
réintégré les deux panneaux avec inscription en intervertissant 
l'ordre primitif. Voici la traduction du texte : 


Vantail gauche : Vantail droit: 
1. Notre-Seigneur le prince des 2. l'imâm el-Hakem bi Amr 
croyants Hah. 
3. Que la bénédiction de Dieu 4. sa vie pure et sur ses des- 
(soit) sur lui et sur cendants. 


Ajoutons que l’on trouve dans beaucoup de monuments coptes 
des portes dont les panneaux ont la méme sculpture que la porte 
del-Hakem ; c’est la preuve que les deux arts, au x° siècle, puisaient 
à la même source’. Cette porte a été trouvée dans la mosquée 


1. La porte n° 4, exposée dans le couloir, appartient par l’arrangement de ses 
panneaux et le caractère de son dessin à la catégorie des vantaux de la porte 
d'el-Häkem. Relevons pourtant les représentations de figures dans les motifs, 
preuve évidente que cette porte n'avait pas été destinée à l’origine à la mosquée 
du sultan Kalaoun, d'où elle a été transportée au musée. Une autre preuve 
existe encore dans le fait que l’on a raccourci le haut, pour pouvoir l’employer 
dans sa dernière destination. 


— 


LE MUSÉE NATIONAL DU CAIRE 297 


el-Azhar, où le kalife el-Hâkem avait fait exécuter des travaux très 


importants. : 

D'autres figures de la collection! sont du xu? siècle. La première 
représente une niche de prière complète, enlevée à la mosquée de 
Sitteh Nefissah, les autres des portions d’une niche, pareille, prise au 
tombeau de Sitteh Roukayah. Ces niches de prière mobiles ne sont 


pen onc ae 
ARE LOS EE LUE et 


COUVERCLE D'UNE BOITE DE KORAN A INCRUSTATIONS D'IVOIRE ET D'ÉBÈNE 
PROVENANT DE LA MOSQUEE DU SULTAN CHA’ABAN, XIV° SIÈCLE 


(Musée national du Caire.) 


pas rares dans les chapelles. Les deux meubles manifestent déjà un 
grand progrès dans l’art de la menuiserie; non seulement nous 
trouvons sur la face de la première une œuvre parfaite de l’assem- 
blage, mais la variété des feuillages présente l’ornement déjà formé; 
quant à la sculpture, elle est exécutée avec une finesse remarquable. 
Mêmes remarques pour les détails des figures de l’autre mihrab. 
Son parfait état de conservation rend superflue toute description. 
On remarquera les fruits baccifères dont il est fait un grand usage 
dans ces deux pièces. Ce motif est très commun dans l’'ornementa- 
tion des boiseries du xu° siècle. 


1. N°5 33 et 62 de la collection, salle IV. 
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Un encadrement de porte! a été apporté au musée de la mosquée- 
couvent (khanka) que le sultan Beibars Il? a érigea en 1300. Les 
figures d’animaux, quadrupèdes et oiseaux, qui animent les rin- 
ceaux, sont exécutées, malgré la minutie des détails, avec une habi- 
leté difficile & surpasser. 


Piéces incrustées. 


Les prototypes des ouvrages traités en incrustation ne manquent 
pas non plus parmi Jes anciennes trouvailles et les musulmans n’ont 
eu qu’à adopter et perfectionner les diverses méthodes. I] faut avouer 
qu'ils y ont réussi. Parmi les pièces de cette espèce il y a de vrais 
chefs-d’ceuvre. Notre collection en contient de beaux spécimens. Ce 
sont des meubles dont la surface est entièrement recouverte de fine 
mosaïque. Une des plus belles pièces est une boîte de Koran, ou plutôt 
- son couvercle. Le fond, de forme hexagonale, détaché par un large 
ruban noir en ébène et renfermant des plates-bandes et listels, cha- 
cun d’eux traité différemment. Le milieu est occupé par un panneau 
semé d’un dessin polygonal où prévaut l'hexagone. Les côtés du cou- 
vercle ont comme bordure la même bande en ébène. Leur naissance 
est marquée par une suite d’arcades en ivoire et ébène qui repren- 
nent leur position normale lorsque le couvercle est complètement 
ouvert. Sur son bord s’élale une couronne étoilée. L’extérieur de la 
caisse est aussi couvert de mosaïques. Le motif des arcades se répète 
aussi sur ce côté du couvercle, mais naturellement il s’y trouve 
appliqué à l'envers, de manière à reprendre sa position lorsque la 
caisse est fermée. Les charnières sont en cuivre jaune incrusté d’ar- 
gent. Pour placer les volumes, on a créé des divisions en appliquant 
des parois qui relient de deux en deux les angles du polygone avec 
le centre. Deux côtés opposés des trois losanges ainsi créés sont 
munis de rainures, que nous avons déjà trouvées dans un meuble 
pareil en métal. 

Nous reconnaissons aisément dans un meuble de laméme époque? 
les lignes ornementales du dernier objet décrit. En effet, ici égale- 


N° 26, salle V. 
L’émir Beibars monta sur le trône, laissé vacant par la fuite du sultan 
Mohamed el-Nâsser, en 1309. Il y était à peine installé que Mohamed, regrettant 
d’avoir abandonné le champ à son rival, rentra en Égypte. Beibars, qui céda, 
sembla obtenir le pardon de son ancien maître rétabli au pouvoir, mais il fut, 
au contraire, pendu sur l’ordre de celui-ci. 

3. N° 41, salle IV. 


tN 
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on 
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ment on remarque le ruban noir du couvercle, les arcs et la plate- 
bande. Ce n'est pas un hasard, car les deux meubles proviennent 


de la mosquée que le 
sultan Cha’aban fit 
construire en 1368 
au Caire. La mos- 
quée, une des plus 
belles de la ville, a 
beaucoup souffert de- 
puis sa fondation, 
mais les vestiges de 
sonancienne richesse 
subsistent suffisam- 
ment pour permettre 
une restitution fidèle. 
Le Comité des Monu- 
ments arabes s’en 
occupera sûrement 
lorsque les travaux 
portés sur le pro- 
gramme actuel seront 
achevés. 

Une porte à deux 
battants' a été enle- 
vée à la mosquée 
construite par le sul- 
tan el-Achraf Barsbai 
dans la rue du méme 
nom, en 1424. Cette 
porte représente bien 
le principe de la char- 
pente arabe, consis- 
tant dans la subdi- 
vision du plan en 
multiples panneaux 
de petites dimensions 
pour former cet as- 


cz 


MEUBLE A INCRUSTATIONS D'IVOIRE ET D'ÉBÈNE 
PROVENANT DE LA MOSQUÉE DU SULTAN CHA’ ABAN 


(Musée national du Caire.) 


semblage ingénieux et hardi. Les combinaisons géométriques aux- 
quelles sont assujettis les panneaux prêtent à la fantaisie un vaste 


4. N° 64, salle IV. 
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champ de composition. Grace à la connaissance de la géométrie, 
Vhabileté de l’artisan a réussi a transporter dans la menuiserie toutes 
les combinaisons de l’entrelacs, ce motif caractéristique de l’art arabe. 

Les panneaux sont en ébène ou en ivoire finement sculpté, d’autres 
sont incrustés de délicates mosaïques. Une particularité : les deux 
| faces sont travaillées de la 
même façon, et c’est la un 
exemple rare. 


La Machrabieh. 


On désigne sous ce nom les 
ouvrages formés par l’assem- 
blage de petites pièces de bois 
tournés. A l’origine on a ap- 
pelé ainsi seulement les cages 
à base polygonale faisant sail- 
lie sur la facade des maisons 
et destinées à recevoir les gar- 
goulettes d’eau qui se trou- 
vaient de cette manière expo- 
sées à l’action réfrigérante du 
courant d'air. En effet, le mot 
machrabieh dérive du mot arabe 
qui signifie « boire ». Les plus 
belles pièces en bois tourné 
sont exposées dans le couloir 
du musée. A l'entrée se trou- 


FRAGMENT DE PORTE A INCRUSTATIONS D'IVOIRE he vent plusieurs de ces grands 
PROVENANT DE LA MOSQUEE 


balcons qui égaient si avanta- 
DU SULTAN EL-ACHRAF BARSBAI, XV° SIÈCLE 


Rescuer one geusement les facades des mai- 
sonnettes arabes; contre les 

pilastres suivants sont attachés ces petits avant-corps qui sont les 
machrabiehs proprement dites; elles sont détachées de leur balcon. 
La forme des nœuds est très variable. C’est une bille arrondie 
au tour; parfois cette bille est aplatie sur l’une de ses faces ; parfois 
aussi la pièce de bois est découpée en polygone; ces éléments peu- 
vent former ensemble mille combinaisons géométriques diverses. Il 
est entendu que le bois des machrabiehs, surtout les nœuds qui pré- 


sentent une surface assez grande, ne reste pas brut; la sculpture et 
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Vincrustation interviennent pour enrichir l'effet et faire des machra- 
biehs de vrais objets d’art."Telles les rampes d'escalier des minbars 
(chaires de mosquée) du moyen âge, dont il y a encore beaucoup 
de spécimens. 
*# 
* OF 

. La menuiserie a une large part dans l’exécution des plafonds. 
Tout le monde connait ces merveilleuses couvertures des mosquées, 
aux poutres sculptées ou portant des ornements modelés en matière 
tendre, toujours dorés et coloriés. Les plafonds sont incontestable- 
ment une des plus 
belles parties de l’ar- 
chitecture intérieure. 
Il est done tout natu- 
rel que cette indus- 
trie se soit maintenue 
jusqu'à une époque 
relativement avan- 
cée, c’est-à-dire jus- 


qu'au moment où les 
arts en général arri- 
vèrent à une déca- 
dence absolue. Alors 
la sculpture fut rem- 
placée par le travail 
«rapporté»,beaucoup 


PANNEAUX D'IVOIRE SCULPTÉ 
PROVENANT D'UN MEUBLE DU XIII° SIÈCLE 


moins coûteux; mais 
la tradition a permis 
aussi de produire par 
ce moyen des spécimens de couverture qui ne manquent pas de beauté. 

Un plafond (exposé sous le n° 26 dans le couloir) appartient à 
cette catégorie. L'effet est obtenu avec peu de moyens : des baguettes 
clouées suivant un système géométrique, dont deux forment toujours 
des bandes entrelacées. L'étoile du centre est aussi en pièces de bois 
rapportées. Les champs ainsi formés renferment des arabesques 
modelées en plâtre et richement peintes. 


(Musée national du Caire.) 


IVOIRE 


La collection du musée arabe ne possède que peu d’ivoires. Le 
travail de cette matière où les Arabes excellèrent comme dans les 
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autres genres que nous avons rapidement énumérés, n'est repré- 
senté que par des panneaux où l’ivoire n’est employé que comme 
pièce d’incrustation. Parmi ces pièces, il en est cependant de dimen- 
sions remarquables; deux de celles que nous présentons ici formaient 
en elles-mêmes des panneaux. Le premier est fouillé d’arabesques 
dont les feuillages sont très finement travaillés au burin; l’autre 
renferme en beaux caractères la formule : « le Roi victorieux ». 


LES FAÏENCES 


Les faïences, qui jouaient un si grand rôle dans l'architecture 
persane et chez les peuples soumis à l’influence persane, n’ont donné 
lieu qu’à un emploi très restreint dans l'architecture musulmane de 


GARDE DE LIVRE EN CUIR GAUFRÉ ET DÉCOUPÉ 


(Musée national du Caire.) 


l'Égypte; le marbre employé dans les mosaïques était l'élément 
préféré. C’est la poterie, industrie jadis florissante, qui nous prouve 
que l'art de la faïence n’était pas pour cela banni du pays. Les débris, 
et quelquefois — bien que rarement — les vases entiers, extraits des 
monticules qui avoisinent la ville du Caire sont des preuves écla- 
tantes de l’existence d’une industrie complètement développée. Il est 
intéressant de lire sur eux le même texte et les mêmes titres que sur 
les édifices ou sur les objets en métal ou en bois, moins périssables 
que la terre cuite. Nous y retrouvons aussi les mêmes arabesques, 
et souvent les blasons des seigneurs connus dans l’histoire. 

Nous avons dit que peu de pièces intactes de cette industrie ont 
traversé les siècles; les lacunes sont grandes entre les produits de 
la bonne époque et ceux des siècles derniers, qui en tout cas n’ont 
donné que des résultats médiocres; tel le vase ou veilleuse (n° 66, 
salle VI) qui porte la date de 1155 de Vhégire (1645) et qui est 
bien inférieur à tout ce que nous fournissent les trouvailles dans les 
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vieux amas de décombres. Le glacis n’a plus son éclat, et même la 
calligraphie des lettres est én décadence. Cette pièce est incontes- 
tablement de fabrication égyptienne, c’est-à-dire d’un pays où la 
décadence et bientôt la disparition des arts a suivi de près la perte 
de son indépendance en 1517 et son appauyrissement. L'industrie, 
par contre, s'est maintenue plus longtemps à l'extérieur, par exemple 
dans les pays turcs. 
On en peut trouver la 
preuve dans une pla- 
que fabriquée en Syrie, 
sur laquelle est tracée 
l’image de la Kaaba. 
Bien que le dessin ne 
soit pas de nature à 
supporter la critique, 
la fabrication est de 
beaucoup supérieure 
à celle du vase égyp- 
tien, quoiqu'elle soit 
dune date beaucoup 
plus récente (1726). 
Nous avons dit 
qu’en Egypte les faien- 
ces n'ont pas joué un 
rôle dans l’architec- 
ture. ll en était du 
moins ainsi avant l’oc- 
cupation du pays par 
les Turcs. Depuis on a 


commencé à importer RELIURE EN CUIR GAUFRE ET DORÉ, XIV° SIÈCLE 
les carreaux en terre Gases nhiGaal Au Care 

cuite émaillée dont on 

aimait à revêtir les murs. Les constructions ou réparations des 
monuments du xvi* ou du xvin* siècle se caractérisent par des 
plaques d'un beau dessin et d'une fabrication irréprochables. 


CDR SRPBITNEMOMINES 


Nous mentionnerons en dernier lieu les reliures et quelques 
morceaux d’étoffes qui font partie des collections. Les premières 
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proviennent des livres conservés dans la riche bibliothèque que le 
sultan el-Mouayyed (1412-1421) avait annexée à sa magnifique mos- 
quée du Caire. Les dessins des reliures sont d’une variété surpre- 


FRAGMENT D'UN GILET 


DÉCORÉ D’ORNEMENTS TISSÉS EN SOIE, XIII°-XIV° SIÈCLES 


(Musée national du Caire.) 


nante, signe évi- 
dent du dévelop- 
pement auquel 
était arrivé cet 
art et de limpor- 
tance qu'avait 
alors pris le mé- 
tier de relieur. 

Quantauxtis- 
sus, ils ont été 
récemment  ac- 
quis par le mu- 
sée. Les pièces 
enlevéesauxtom- 
beaux de la Hau- 
te-Égypte sont 
peunombreuses; 
quelques-unes 
pourtant sont 
caractéristiques. 
Ainsi il y a des 
pièces quiportent 
des blasons, d’au- 
tres des inscrip- 
tions. L’une est 
la moitié d’un 
gilet; elle ren- 


ferme dans les cartouches les mots : «le Sultan ». 
Tels sont, rapidement passés en revue, les objets les plus 
typiques recueillis et classés dans le Musée de l’art arabe au Caire. 
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proviennent des livres conservés dans la riche bibliothèque que le 
sultan el-Mounyved (4412-1421) avait annexée à sa magnifique mos-— 
quée du Caire. Les dessins des roles sont d'une variété surpre- 4 
nante, signe évi- . 
dent du dévelop- 
pement Ce. 
était arrivé cet 2 
art et de rimporsa : 
tance qu'avait — 
alors pris le mé- — 
tier de relieur. — 
_ Quantauxtis- 
sus, ils ont été — 
récemment ac- . 
quis par le mu- 
ée. Les pièces.À 
enlevéesauxtom- — 
beaux de la Hau- — 
te-Égypte sont — 
peunombreuses; — 
quelques-unes — 
pourtant sont 
caractéristiques. 
Ainsi il y ades ss 
pièces qui portent — 
des blasons, d’au- 
tres des inscrip- — 
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DÉCORÉ D'ORNEMENTS TISSÉS EN SOIE, XIII‘-XIV® SIFCEES la moitié d'un 
gilet; elle ren- 
ferme dans les cartouches les mots : « le Sultan ». Es 
Tels sont, reese passés en revue, les objets les plus — 
ques recueillis et classés dans le Musée de l’art arabe au Caire. « 


(Musée national du Caire.) 
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LES CHARMETTES 
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HAMBERY! Comment prononcer ce nom 
5 sans songer aux Confessions, sans revoir 
le clair et fin regard, la taille replète 
et la gorge engageante de M™° de Wa- 
rens, sans réver de pastorales et de 
pastels ! 

En cheminant dans ce doux pays de 
Savoie, on remonte en plein xvur siècle, 
on revit la vie de Jean-Jacques, on 


THERE savoure les réminiscences des lectures 
de l’adolescence; le style enchantenr du chantre de la nature mêle 
sa note berceuse au gazouillis des ruisselets et des oiseaux. Qui- 
conque se souvient comprend le charme de la Savoie et s’y retrouve 
comme en pays connu et familier. 

A quinze cents mètres de Chambéry, à mi-colline, s'élève une 
modeste maisonnette dont le toit d’ardoise émerge d’un fouillis de 
verdure : c’est Les Charmettes. 

Le nom seul vaut une description. Je doute que son étymologie 
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soit bien fixée; en tout cas, il peut prêter à deux interprétations, car 
le lieu est charmant et les charmes, nombreux, y forment des char- 
milles ombreuses. 

La route qui y conduit suit le lit d’un torrent en miniature, petit 
ruisseau qui filtre en cascatelles multiples ses eaux claires et chan- 
tantes; elle traverse l’enclos de nombreux cottages juchés sur les 
coteaux voisins, dont les pentes gazonnées viennent mourir sur de 
petits murs de pierres ou de rocs moussus. La voûte verte, formée de 
hétres, d’ormeaux et de noyers entrelacés, laisse filtrer des filets de 
soleil qui sablent d’or le sol raboteux de la chaussée. Les bruits 
lointains de la ville se mêlent au doux clapotement de l’eau qu'on 
entend sourdre de tous côtés. On revoit Jean-Jacques montant le sen- 
tier au bras de « maman » ou lisant assis au bord du chemin, accoté 
au tronc noueux d’un vieil ormeau. 

Enfin, on arrive aux Charmettes. En bordure de la route, une 
construction massive, couverte de tuiles plates, frappe tout d’abord : 
c’est l’ancienne chapelle que M™° de Warens convertit en four; elle 
sert aujourd’hui de grenier : un cintre muré, surmonté d’armoiries 
mulilées au ciseau, est le seul vestige de sa première destination. 
Aussitôt à droite, une pente en lacets, très courte, conduit à un 
terre-plein soutenu par des murs en maçonnerie. Une ouverture 
votitée, fermée par une grille, donne accès sous le terre-plein qui 
abrite les caves de la maison. Celle-ci est une construction un peu 
lourde, sans style, mais devant laquelle on s'arrête ému et intéressé 
comme devant un monument consacré à un culte. N'est-ce pas, en 
effet, un lieu de pèlerinage que cette modeste maison de campagne 
qui abrita des pensées contenant tout simplement le germe de la 
Révolution francaise? 

Liimmeuble se compose d'un rez-de-chaussée et d’un unique 
étage, surmonté d’un toit d’ardoises élevé, à pente raide, comme 
dans les pays où la neige est abondante. A droite de la porte d'entrée, 
une plaque de marbre a été fixée dans la façade par les soins de 
Hérault de Séchelles, pendant la Révolution, alors qu'il était commis- 
saire de la Convention à Chambéry. Elle porte une inscription en 
vers de Me d’Epinay ou de Hérault lui-même. Une glycine sécu- 
laire, au tronc énorme, forme, au-dessus de cette inscription, une 
véritable frise de verdure et, enguirlandant chaque fenétre, pousse 
ses entrelacs jusqu’au bord de la toiture. 

Le petit domaine, depuis le départ de sa gracieuse et célèbre 
locataire, passa en plusieurs mains; il appartient aujourd’hui au fils 
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du D' Gaspard Dénarié, lequel a publié un Guide aux Charmettes (1887). 

En pénétrant dans la maison, on trouve d’abord un long corridor 
blanchi à Ja chaux, au fond duquel s’amorce l'escalier de pierre 
conduisant à l'étage supérieur. A droite est la salle à manger qui 
donne accès dans le salon. Ce salon forme ce qu’on appelle le musée 
des Charmettes. Il contient quelques rares meubles qui datent soi- 
disant de l'époque de Jean-Jacques, car, d’après M. Metzger, Me ‘de 
Warens aurait loué les Charmettes toutes meublées. 

On remarque une vieille épinette à peu près aphone, sur laquelle 
Jean-Jacques se serait livré à ses premiers essais de composition 
musicale. Une table, au centre de la pièce, supporte l'indispensable 
registre où les touristes entassent leurs élucubrations plus ou moins 
prétentieuses et ridicules. Mais la partie la plus intéressante consiste 
en documents concernant Me de Warens et Jean-Jacques Rousseau, 
dont le plus grand nombre a été réuni par les soins d’un chercheur 
infatigable doublé d'un érudit : j'ai nommé M. Metzger, de l’Aca- 
démie des sciences, lettres et beaux-arts de Savoie. 

M. Metzger, originaire de Mulhouse, est fixé en Savoie depuis 
une quinzaine d’années; il occupe ses loisirs à rechercher tout ce qui 
concerne Jean-Jacques et sa bienfaitrice. Très préparé à ce genre 
d'études par de nombreuses publications sur Lyon pendant la Révo- 
Jution, il connaît les sources où il faut puiser. L'idée première du 
musée remonte à la Révolution. A cette époque, la municipalité de 
Chambéry plaça solennellement dans le salon des Charmettes un 
portrait de J.-J. Rousseau, attribué à un bon peintre local, Jean- 
Baptiste Peytavin. Ce tableau y est encore. M. Metzger y a ajouté 
des autographes et les portraits inédits ou connus de M™ de Warens. 
Grâce à lui, les Charmettes sont devenues ce qu’on pourrait appeler 
« le musée Carnavalet » de Chambéry. 

Nous ne nous occuperons que des portraits’. D’après M. Metzger, 
tous les portraits de M™* de Warens sont de pure convention, sauf 
celui du musée de Lausanne, d’un auteur inconnu, et attribué à tort à 
Largilliére, et celui, signé de ce peintre, qui appartient actuellement 
à Mrs J.-R. Fitz-Gérald, à Londres, après avoir fait partie de la col- 
lection de sir Samuel Hammond Russell, à Boston. M. Mugnier, ancien 
conseiller à la cour d’appel de Chambéry, qui a publié un important 
ouvrage : Madame de Warens et Jean-Jacques Rousseau?, dit que le 


1. Les renseignements qui suivent sont, en partie, puisés dans les ouvrages 
de MM. Metzger et Mugnier, ou ont été fournis par eux. 
2. Paris, Calmann Lévy, 1891. 
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portrait de Boston n’est pas signé; il porterait seulement, au dos de 
la toile, le nom de Largillière. Ce fait ne prouve rien contre l’authen- 
ticilé, car ce peintre avait coutume de signer ainsi ses ouvrages. 

Le catalogue du musée de Lausanne, par Emile Bonjour’, porte, 
à la page 21 : « (N° 152) — Auteur inconnu. Portrait de Mm de 
Warens. Donné par M. E. de Crousaz; c’est le seul portrait authentique 
que l’on possède de M"° de Warens. Il est dans le goût du temps. 
Au premier abord, il déconcertera les lecteurs des Confessions. 
Est-ce bien là la femme que J.-J. Rousseau a tant aimée, et dont il 
a fait une description si attendrie? Elle avait de ces beautés qui se 
conservent parce qu’elles sont plus dans la physionomie que dans 
les traits : un air caressant et tendre, un regard très doux, un sourire 
angélique, des cheveux cendrés d’une beauté peu commune, et 
auxquels elle donnait un tour négligé qui la rendait très piquante. 
Il était impossible de voir une plus belle tête, un plus beau sein, 
de plus belles mains et de plus beaux bras. 

« En comparant les deux portraits, celui du peintre et celui de 
Vécrivain, on conviendra que |’écrivain a plus embelli son modèle 
que le peintre, et qu'il l’a paré de graces que l’artiste n’a pas su voir 
ou pas su rendre. Ce portrait est attribué à Largillière. C’est, en tout 
cas, un document précieux souvent reproduit par la gravure. » 

Le donateur, M. de Crouzas, en avait hérité de sa grand’mére, 
Mr: de Montholieu, contemporaine de M™° de Warens. La provenance 
du tableau milite en faveur de son identité avec le modèle; mais, 
en ce qui concerne l’auteur, il en est autrement : on ne peut attri- 
buer à Largillière une facture aussi lâchée et la mollesse des empa- 
tements de la face. 

Feu sir Samuel Hammond Russell, à Boston, possédait, depuis 
1862, le second portrait de M de Warens, celui-là de Largillière. 
Il avait acheté d'un Allemand, M. Theiss, professeur à l’Université 
Harward, de Cambridge, aux États-Unis : il n’en apprit la valeur his- 
torique qu’en visitant le musée Arlaud, de Lausanne, où il reconnu 
dans le portrait de M"° de Warens le modèle de son Largillière. La 
ressemblance entre les deux portraits est évidente; un examen, 
méme superficiel, permet de s’en rendre compte; si ce n’est pas la 
même facture, c'est certainement la même figure, mais à des âges 
différents. 

Le savant et érudit Savoisien M. Mugnier, précité, doute de 


1. Lausanne, Benda, 1887. 
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l'authenticité de ces deux portraits : « Il est fort douteux, dit-il dans 
la préface de son livre, que Largillière, déjà bien vieux alors, soit 
venu en Savoie ou en Suisse en 1726, 1730 ou 1735, c’est-à-dire à 
l'époque où M™e de Warens aurait eu de 25 à 30 ans. La (baronne, 
il est vrai, a passé trois mois à Paris, dans l'été de 1730; mais, 
durant ce court séjour, elle n’a eu ni le loisir de poser devant le 


PORTRAIT DE MADAME DE WARENS, PAR LARGILLIÈRE 


(App. à Mrs J.-R. Fitz-Gérald, Londres). 


grand peintre, ni surtout l'argent nécessaire pour payer son talent. » 

Qu'en savons-nous? Dans le milieu qu’elle fréquentait à Paris, 
envoyée en mission par la cour de Turin, elle a bien pu rencontrer 
le peintre; et, si l’on en juge d’après son portrait de Boston, elle 
était assez séduisante pour que l'artiste ait pu reproduire ses traits à 
des conditions très abordables, ou même gratuitement. Quant au 
temps nécessaire pour l'exécution même du tableau, dans l’espace 
de trois mois elle a pu facilement donner au peintre un nombre de 
séances suffisantes pour lui parmettre d'achever son œuvre. Largil- 
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litre, alors à la fin de sa carrière, avait assez de maitrise pour 
exécuter rapidement un portrait comme celui de Boston. En tout 
cas, on peut sans crainte le lui attribuer, car ici la signature ne con- 
tredit pas la facture; c’est bien sa touche nerveuse et fine qui se 
retrouve dans ce portrait. 

Rousseau, dans le mémoire remis par lui, le 19 avril 1742, au 
P. Boudet, pour sa vie de M# de Rossillon de Bernex, relate que 
cet évêque fit faire le portrait de sa convertie, « disant qu'il souhai- 
tait qu'il restat dans sa famille ». 

Rapprochant ce renseignement d’un inventaire du couvent de la 
Visitation d'Annecy, dressé en 1792-1793, dans lequel il est fait 
mention d’un tableau représentant la « bienfaitrice de Jean-Jacques » 
qui aurait été remis au citoyen Hérault, représentant du peuple 
français, M. Metzger est amené à supposer que le portrait de Boston 
pourrait bien être celui-là, c’est-à-dire le même que Ms de Bernex 
aurait commandé à Largillière. 

Les autres portraits sont : un buste, dans un ovale, gravé par 
Ambroise Tardieu; un buste, dans un médaillon encadré, d’après le 
tableau de Bateni, gravé par Lebeau; un de format in-18, fait pour 
une édition des Confessions représentant une femme à mi-genoux, 
assise, jouant sur une sorte d'orgue, avec cette inscription : « Louise 
Éléonore Delatour Depil, dame de Warens, née en 1699, et morte en 
1765, grandeur de l'original, qui est à la bibliothèque du Corps légis- 
latif»; les portraits gravés par Gaillard (rien de commun avec le 
célèbre contemporain Claude-Ferdinand) : M. Metzger a eu entre les 
mains une gravure signée de ce nom, sans prénom ni autre indica- 
tion; il en avait doté le musée des Charmettes, mais ce don a dis- 
paru, ainsi que plusieurs autres; le portrait de Devéria, de 1815, 
gravé par Chollet; celui de Pacini, gravé par Laguillermie, qui figure 
en tête de l'ouvrage d’Arstne Houssaye. Tous sont de pure fantaisie, 
affirme M. Metzger, et nous l’en croyons. 

lly a aussi aux Charmetles deux tableaux qui passent pour repré- 
senter M™e de Warens, l'un sous les traits d'Omphale, l’autre sous 
ceux d’Armide. Le premier tableau, reproduit par la lithographie, a 
même couru le monde sous celte légende : « M™e de Warens, d’après 
le tableau original qui se trouve aux Charmettes ». Or, d’après 
Charles Berthaud, écrivain suisse‘, l’un des propriétaires des Char- 
mettes lui aurait avoué que cette toile fut achetée par son père à 


1, Revue Suisse, 1859. 


LES PORTRAITS DE MADAME DE WARENS 241 


un colporteur de passage, et qu'elle n’a jamais rien eu de commun 
avec Me de Warens. Quant au tableau représentant Armide, il est 
peint dans le genre de l’école de Castiglione, et bien plus ancien que 
Me de Warens, ajoute Ch. Berthaud. 

M. Mugnier a publié dans son ouvrage un portrait qu’il croit être 
celui de l’amie de Jean-Jacques. C'est la reproduction d’une miniature 
originale du musée de Cluny, où elle est cataloguée sous le n° 1786 
(salle des ivoires). Elle fut offerte au musée en 1861, par le profes- 
seur J. Cloquet, qui la tenait du comte de Leuzé; elle était parvenue 
à celui-ci par une famille Jurine, de Genève. Le D' Louis Jurine, 
médecin et naturaliste, était né dans cette ville en 1751 : « Ila done 
pu, dit M. Mugnier, apprendre de la bouche même de ses parents le 
nom du modèle dont le médaillon reproduit les traits et dont la 
physionomie répond bien à ce qui a été dit de Me de Warens : yeux 
expressifs, gorge trop développée, taille un peu courte. Les cheveux 
de la dame sont gris ou poudrés, avec une coiffure dont les barbes 
descendent un peu sur le dos. Elle porte au cou un ruban de velours 
noir; elle a une veste ou corsage de soie jaune auquel s’assortit un 
nœud de la même couleur au sommet de la tête, dans l’échancrure 
du bonnet. Ce peut fort bien être la châtelaine des Charmettes, vers 
1747, au temps de ses vastes entreprises, de ses grands espoirs.» Ce 
portrait n'offre aucune analogie comme ressemblance avec ceux de 
Lausanne et de Boston; la physionomie est plutôt commune et n’a 
pas la distinction et la finesse qu'on retrouve dans les autres, con- 
cordant bien mieux avec la description de Jean-Jacques. 

Le Cabinet des estampes de Paris ne possède que cinq exemplaires 
des portraits de Me de Warens. Ce sont : celui de Bateni, gravé par 
Lebeau; celui de la Bibliothèque du Corps législatif, en double 
exemplaire; un médaillon ovale représentant grossièrement celui de 
Pacini, mais tourné en sens inverse, il porte comme sous-titre : 
« Mme de Warens, d’après une ancienne gravure, dessin et gravure 
de George Jeannerets, Paris, Imp. A. Quantin »; celui d’Ambroise 
Tardieu; enfin celui de Devéria, gravé par Chollet. 

On vend encore à Chambéry, comme portrait de M" de Warens, 
la photographie d’un pastel attribué à La Tour, qui n'offre que peu 
de ressemblance avec les portraits précités. Cette photographie a été 
communiquée à M. Metzger par lady Playfair, fille de feu Russell : 
c’est la reproduction d’un pastel exposé en 1894 aux Grafton Gal- 
leries, à Londres, sous le n° 228. Lady Playfair crut y reconnaitre 
une certaine ressemblance avec le portrait de Boston et en conclut 
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un peu légèrement que c'était bien un portrait de l'héroïne des 
Charmettes. Nous ne pouvons partager cette opinion. 

Enfin, mentionnons une gouache figurant dans la collection d’un 
amateur chambérien, M. Faga, qui la découvrit chez un brocanteur 
de la ville. Elle représenterait, selon lui, Me de Warens vers l’âge 
de soixante ans, et elle offre, en effet, une certaine ressemblance 
avec les autres portraits dans la forme de l’espace interorbitaire ; 
mais, en l’absence de tout document, on ne peut que s’en tenir aux 
suppositions. 

En ces matières, il est permis de penser que l'opinion publique 
est le seul critérium possible, si aucun fait probant ou aucun docu- 
ment authentique ne vient la contredire. La concordance des dates 
avec la tradition est également un commencement de preuve suffi- 
sante pour fixer l’opinion. Ces deux facteurs se trouvent ici réunis 
en ce qui concerne les portraits de Lausanne et de Boston. 

On peut conclure, de ce que nous savons sur ses origines, que le 
premier est bien celui de M" de Warens. 

D'autre part, selon les anthropologistes, il y a dans la figure 
humaine une série de caractéres anatomiques que le peintre repro- 
duit pour ainsi dire malgré lui, et d’autant plus exactement qu'il 
est plus habile. Ce sont ces caractères qui constituent l’individualité 
du modèle. C’est ainsi que le Dt Papillault, le distingué professeur à 
l’école d'anthropologie, à qui nous avons soumis ces deux portraits, 
nous a fait remarquer que l’ensemble de l’apophyse zygomatique et 
de la pommette forme une saillie que chaque artiste a rendue d’une 
façon identique. Cette conformité de l’ossature serait déjà une 
présomption en faveur de leur identité avec un même modèle. Le 
portrait de Boston offre donc avec celui de Lausanne, tant dans 
l’ensemble que dans les détails, des points de ressemblance tels, 
qu'on peut affirmer qu’il représente la même personne, plus jeune. 
La signature de Largillière n’est point apocryphe et les dates con- 
cordent assez pour qu’on puisse admettre que le célèbre peintre y 
a bien reproduit les traits de la célèbre « maman » de Jean- 
Jacques Rousseau. 


L. TIDER-TOUTANT 
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IMPRIMÉ A VENISE VERS 1450 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


Deux de ces détails nous parais- 
sent singulièrement frappants dans 
le décor architectural de plusieurs 
de nos estampes : ce sont les cré- 
neaux des tours et les cheminées. 
Si nous consultons le fascicule des 
Instructions du Comité historique 
des Arts et Monuments : Architecture 
militaire (par MM. Mérimée et Albert 
Lenoir; Paris, 1857), nous y lisons, 
aux pages 32 et 33 : «A des époques 
même assez anciennes, on a donné 
aux créneaux des formes assez va- 
riées. On en voit dont l’amortisse- 
ment est en ogive, ou décrit par 
une courbe quelconque; d’autres, e/ surtout dans les pays où l'influence 
arabe s’est fait sentir, qui sont dentelés ou découpés de différentes 
manières. » Et l’une des deux figures adaptées aux dernières lignes 
de ce passage représente précisément les créneaux à merlons « en 
queue d’aronde » qu’on remarque sur la première et les trois der- 
| nières planches du xylographe ainsi que sur la Résurrection de 
Lazare du Devote Meditationi de 1487. Est-il besoin de répéter ici 
que, s’il est un pays où l'influence arabe se soit fait sentir, c’est 
bien cette orientale Venise, dont l’art prodigieux reflète toute 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXX, p. 89. 
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l'histoire ? Quiconque l’a visitée ne manquera pas de reconnaitre 
dans les estampes de la Passion les créneaux que l’on voit encore 
sur les murs de l’Arsenal, construits au xiv° siècle. En dehors de 
Venise, on se rappellera que des créneaux identiques bordent le faite 
du Palais de Justice de Vérone et les parapets du pont du Castel- 
Vecchio, construit dans la même ville en 1355; sans parler d’autres 
édifices qui appellent l'attention du voyageur, dans les endroits où 
la « reine de l’Adriatique » a laissé des traces de sa domination 
plus ou moins prolongée. Ce mode de crénelage, d’ailleurs, avait 
été adopté dans d’autres parties de l'Italie, notamment à Florence, 
où, pendant les luttes sanglantes des Guelfes et des Gibelins, il 
avait pris une signification politique, les merlons de forme carrée 
désignant la demeure d’un partisan du Pape, et les merlons à deux 
pointes celle d'un partisan de l'Empereur. C’est un double rang de 
ces créneaux dentelés qu’on voit au sommet de la tour du Palazzo 
Vecchio; et l’on a justement reproché à Taddeo Gaddi d’avoir altéré 
la physionomie de ce palais par l’adjonction des créneaux carrés 
dont il en a garni le faite. C’est encore un couronnement de créneaux 
dentelés qui fut édifié, durant les guerres civiles du moyen âge, sur 
l'arc d’Auguste, à Rimini, et sur le tombeau de Cecilia Metella, 
à Rome, pour transformer en forteresse ces deux monuments de 
l’époque romaine. Citons enfin, pour nous borner aux exemples les 
plus marquants, les murs et les tours du Castello Sforzesco, à Milan. 
Par contre, une fois sortis de I’Italie, il nous faut traverser toute 
l'Europe, et aller jusqu'à Moscou, pour retrouver des créneaux du 
même genre. Leur présence sur la fameuse enceinte du Kremlin 
serait-elle due à ce seul fait que l’ancienne capitale des tsars est 
située au seuil de l'Orient? Il en est une autre raison, et qui nous 
paraît singulièrement topique : c’est que les principaux édifices du 
Kremlin furent construits au xv° siècle par des architectes que le 
tsar [van III avait demandés expressément à Venise, et qui furent 
désignés à son choix par le Sénat de la République’. 

Enfin, s’il faut insister davantage sur lé caractère tout italien de 
ce détail architectural, nous pouvons indiquer une série de livres 
imprimés à Venise ou dans la région d'influence vénitienne à la fin 
du xv° siècle et au début du xvi*, et dont mainte gravure nous offre 
des créneaux de cette forme particulière. C’est d’abord le Valturius, 


4. Consulter, sur ce sujet, l’intéressant article de notre regretté collaborateur 
Eugène Mintz: La propagande de la Renaissance en Orient durant le xve siècle, 
publié dans la Gazette des Beaux-Arts du 1°" janvier 1893. 
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De Re nulitari, édité à Vérone en 1472, et dont les bois ont été des- 
sinés par Matteo de Pasti; puis la réédition du même ouvrage donnée 
en 1483; c’est le Dante de Brescia, de 1487; la Bible de Venise, de 
1490; les deux éditions du Fior di virtu publiées la même année par 
Zuan Ragazo et Matteo Codeca; et, sortis également des presses véni- 
tiennes, le Dante du 3 mars 1491; le Trabisonda istoriata, de 1492: 
le Tite-Live, de 1493; le Cornazano, Vita de la Madonna, de 1502 ; 
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le Pulci, Morgante Maggiore, de 1508, etc. Cette multiple répétition 
n'est-elle pas une preuve convaincante que les artistes employés à 
l'illustration de ces divers ouvrages ont di reproduire un modèle 
constamment répété dans les chateaux et les enceintes fortifiés qu'ils 
avaient sous les yeux? Dans quel manuscrit de l’école flamande- 
bourguignonne du xiv° siècle peut-on nous montrer un seul exemple 
de créneaux semblables couronnant une tour ou une muraille? Nous 
n’en connaissons aucun, pour notre part; et s’il était vrai, encore 
une fois, que les estampes de la Passion ne sont que des copies 
exécutées d’après un miniaturiste de cette école, nous aurions là 
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tout au moins une preuve que le copiste était Italien, puisqu'il aurait 
introduit une modification essentiellement italienne dans des sujets 
empruntés d’originaux étrangers. 

La même observation s'applique aux cheminées des maisons pla- 
cées dans les fonds de nos gravures. I] suffit aussi d’avoir visité Venise 
et les îles de la lagune pour reconnaître là ces camini de formes 
variées qui sont une des parties les plus curieuses des anciennes 
maisons vénitiennes et qui figurent, avec leurs décorations poly- 
chromes primitives, dans les tableaux de Carpaccio et de Gentile Bel- 
lini'. Des cheminées du même genre se voient égalementsur plusieurs 
vieilles maisons de Florence. Les quelques spécimens que nous en 
donnons ici, photographiés sur place, nous paraissent assez probants. 

On a dit que, dans quelques miniatures de manuscrits exécutés 
pour Jean, duc de Berry, nous trouverions des cheminées du modèle 
en question. Nous y avons bien vu — par exemple dans une mi- 
niature des Grandes Heures, représentant le château de Nonette 
en Auvergne — plusieurs cheminées dont le long conduit cylin- 
drique se termine par un évasement en tronc de cône; mais elles 
n’ont avec les camini de Venise qu’une analogie très lointaine, et 
qu’on découvrirait avec presque autant de raison dans tel des innom- 
brables tuyaux de tôle faconnée qui hérissent les toits de Paris. 


* 


se 
— 


Si, des motifs d’architecture extérieure, nous passons à la déco- 
ration des salles représentées dans plusieurs gravures de la Passion, 
là encore nous voyons le style vénitien s’accuser nettement dans les 
voussures à fond rayonné de coquillages (pl. If] et VII), qui 
rappellent les ornementations de l’église San Zaccaria, et dans les 
archivoltes arabes (pl. Viet X), telles que nous en offrent la basilique 
Saint-Marc, le Palais Ducal et les merveilleux palais qui faisaient 
l’orgueil de l'antique Venise. 

On nous objectera peut-être que la frise de fleurs de lys qui, dans 
la planche II, ferme la composition à la partie supérieure, fourni- 
rait un argument en faveur de l’attribution des estampes à un 
artiste français. Nous avons déjà reconnu plus haut comme admis- 
sible, à la rigueur, l'hypothèse d’après laquelle l’auteur des bois de 
la Passion se serait inspiré d’une suite de provenance française 
restée inconnue; ainsi s’expliquerait comment il a pu conserver dans 


4. Cf, la curieuse monographie : Venezia dall’ alto : 1 camini, par G.-Urbani 
de Gheltof. Venise, 1892. 
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ses planches quelques détails textuels des originaux, tout en intro- 
duisant des modifications de caractère franchement vénitien. Mais 
encore cette hypothèse s’impose-t-elle de nécessité absolue? La fleur 
de lys rouge ne figure-t-elle pas dans les armes de la ville de 
Florence? Faut-il voir une marque indéniable d’origine dans ce 
motif ornemental, soit disant emprunté de l’héraldique francaise? 
M. Bouchot lui-même a cité au cours de son étude, comme exemple 
curieux d’un emprunt du même genre, la tombe d’un pharmacien 
de Nuremberg qui avait mis des fleurs de lys dans ses armoiries. 
Pourquoi la présence de cet ornement devrait-elle nous étonner 
plutôt sur une estampe italienne que sur une sculpture allemande ? 

Il n'est pas jusqu'à de menus accessoires qu’il ne convienne de 
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mettre en jeu à l’appui de l'opinion que nous défendons. On peut 
remarquer que dans la planche VI (Le Christ amené devant Pilate) 
le tabouret où siège le gouverneur romain est monté sur un socle 
qui a été supprimé dans la planche X (Pilate se lavant les mains). 
Des socles ainsi façonnés se voient sur plus d’une gravure de livres 
vénitiens. M. Bouchot, lui aussi, en arencontré sur d’autres estampes 
soumises à son examen, et voici ce qu'il en dit: « Ces socles ne sont 
pas simples; on leur voit des arcatures, des avancées, des rebords 
historiés. Quelquefois ils portent des trônes carrés sur lesquels sont 
assis les personnages... Or, le principe de ces trônes et de ces socles 
procède à la fois des Italiens et des Flamands. » Pourquoi, dès lors, 
serions-nous obligés de voir ici, dans ces objets, des pièces de mobi- 
lier flamandes plutôt qu'italiennes ‘? 


1. Citons seulement, parmi les œuvres remarquables de l'art italien qui 
offrent des exemples de ces socles, les cing figures des Verius théologales d’An- 
tonio et Piero del Pollajuolo, dans la galerie des Offices, à Florence, 
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Signalons encore les haies ou barrières basses de clayonnage, 
comme celles qui entourent le Jardin des Oliviers dans la planche IV 
du xylographe. La même sorte d'enceinte — qu'on rencontre dans 
des miniatures de manuscrits italiens aussi bien que dans des minia- 
tures françaises — se remarque sur les gravures consacrées à cette 
scène dans presque toutes les éditions du Devote Meditationt impri- 
mées à Venise. Peut-être alléguera-t-on que les tailleurs de bois 
chargés de l'illustration de ces éditions successives se sont conformés 
à une tradition adoptée d’après un modèle étranger qui aurait servi 
de point de départ à ces représentations. Mais, si la supposition est 
admissible pour une série de gravures où se répètent les épisodes de 
la Passion du Christ, est-elle donc également vraisemblable pour 
des estampes qu'on rencontre dans des livres vénitiens traitant de 
sujets tout différents? Nous trouvons une clôture identique dans le 
grand bois du Plutarque de 1491 : le combat de Thésée contre le 
Minotaure. Nous en avons des exemples dans les Fables d'Ésope de 
la même année, dans le Fior de virtu de 1493, dans le Crescentio, 
De Agricultura, de 1495, dont le bois principal, représentant une 
ferme et ses dépendances, laisse voir, réunis dans la méme compo- 
sition, une haie de clayonnage, des cheminées à la vénitienne et des 
créneaux à merlons en « queue d’aronde ». Nous pourrions ajouter, 
postérieurement à la fin du xv° siècle, le Virgile de 1508, et d’autres 
ouvrages. Soutiendra-t-on que dans toutes ces gravures, dont le 
caractére vénitien ne saurait étre contesté, le détail en question est 
toujours du à une importation étrangère? 

Pour ne rien négliger, nous devons dire aussi un mot de l’inscri- 
ption du fitulus de la croix de Jésus dans les deux planches de la 
Crucifixion et de la Descente de croix : il est à remarquer que cette 
inscription est en écriture onciale; et M. Bouchot dit quelque part 
que lonciale ainsi employée, au xiv° siècle, ne peut être que fran- 
caise ou italienne. Nous croyons que son observation s'applique aussi 
bien à une époque assez postérieure au xiv* siècle; et alors, pourquoi 
l'onciale de nos estampes serait-elle d’origine française plutôt qu'ita- 
lienne? 


Arrètons-nous maintenant aux costumes des personnages, et 
voyons si les Vénitiens contemporains du Devote Meditationi de 
1487, à l'aspect des bois du xylographe employés dans ce livre, 
avaient lieu d’être profondément étonnés de tels accoutrements, qui 
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auraient été inconnus en Italie. C’est, avant tout, la coiffure portée 
par Ponce-Pilate et par plusicurs figurants des scènes de la Passion, 
qui pourrait à première vue, donner l’idée d’une imitation inspirée 
de l’art flamand-bourguignon : en effet, les miniaturistes attitrés du 
duc de Berry nous le montrent avec ce bonnet très spécial de forme 
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BOIS TIRE DU TRAITÉ « DE AGRICULTURA » DE CRESCENTIO, VENISE, 1495 


et de disposition; on sait, d’autre part, que c’était aussi la coiffure 
favorite de Jean sans Peur, et qu'il la portait, paraît-il, le jour où il 
fut assassiné sur Je pont de Montereau. Mais de la, et de ce que des 
artistes bourguignons ont quelquefois donné ce couvre-chef à leurs 
figures, faut-il conclure qu’on ne le connaissait pas en Italie? Les 
preuves à l’appui de l'assertion contraire sont tellement convain- 
cantes, que nous allons jusqu’a soutenir que les deux princes francais 
désignés tout à l'heure, en adoptant cette coiffure, avaient bel et 
bien introduit chez nous une mode italienne. 


XXX. — 3 PÉRIODE. 32 
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Ce bonnet-sac, tout d’abord, qu'est-ce autre chose qu’une modi- 
fication de l'antique bonnet phrygien, apporté de l'Asie Mineure en 
Italie par les colonies helléniques, et que les Romains donnaient à 
leurs esclaves affranchis, — ce qui le fit choisir comme symbole de 
liberté par les révolutionnaires de 1793? Comment cette coiffure 
commune, répandue dans la péninsule depuis une époque aussi re- 
culée, et qui s’est conservée jusqu’à nos jours parmi des populations 
où elle est de tradition séculaire, dans les ports de mer et en Sar- 
daigne principalement, ne se trouverait-elle pas représentée dans les 
œuvres de l’art italien de la Renaissance? Les peintures des galeries 
et des églises de Florence en offrent de nombreux exemplaires. 

Voici d’abord, dans l’église Santa Croce, plusieurs personnages 
des fresques de Giotto, coiffés du bonnet en question. Ici, l’étoffe, 
ramenée en avant, au lieu de former cette poche gonflée et volu- 
mineuse qu'on voit sur la tête de Pilate dans nos estampes, de- 
vient une sorte de boudin qui va s’amincissant vers son extré- 
mité. C’est le même bonnet que porte un officier de la suite du 
doge de Venise au moyen âge, dans la figure reproduite sur 
la pl. 199 du t. IT du recueil de Racinet : Le Costume historique. 
On remarquera, en même temps, que le tour de tête est bordé 
d’une bande de fourrure et muni doreillettes; mais ni ces acces- 
soires, ni le plus ou moins de développement du sac, ni la façon de 
le replier, tantôt en avant (comme celui de Pilate), tantôt sur le côté 
(comme font les Sardes actuels), n’empéchent que ce soit bien la 
même coiffure. — Voici encore, dans une fresque peinte par Maso- 
lino da Panicale sur le mur de la chapelle des Brancacci, dans l'église 
Santa Maria del Carmine, un personnage portant un bonnet identique 
à celui du Pilate de la Passion. Matteo Pasti en a coiffé un des 
jeunes hommes de son Triomphe de l'Amour, que nous avons déjà 
reproduit dans notre ouvrage sur Pétrarque '. Pinturicchio l’a donné 
à une figure de ses fresques, exécutées de 1492 à 1495 dans l’ap- 
partement Borgia, au Vatican”. De même Pietro da Cortona, dans 
une fresque-de la salle « della Stufa » au palais Pitti. Nous en voyons 
d’autres dans un Portement de croix et une Descente de croix de Fra 
Angelico; dans les épisodes de la Vie des saints Côme et Damien, 
du même peintre : dans un Portement de croix de Luca Signorelli; 
dans un panneau d'artiste inconnu, représentant les noces de Boc- 


1. Pétrarque, ses éludes d'art, son influence sur les artistes, etc., par le prince 
d’Essling et Eugène Mintz. Paris, 1902, p. 135. 
2. Salle HT, dite « dei Santi » : épisodes du mythe d’Isis et d’Osiris. 
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caccio Adimari et de Lisa Ricasoli en 1420 '. Nous pouvons ajouter 
à ces représentations typiques un dessin de Baldovinetti, portrait 
d'homme en buste, conservé dans la galerie des Offices’; et enfin, 
deux monuments, remarquables entre tous, de l'art vénitien : la 
statue équestre de Paolo Savelli, dans l’église Santa Maria dei 
Frari, et l'autel gothique de l’église San Francesco de Bologne, le 
premier ouvrage connu de Jacobello et Pier Paolo dalle Masegne, 
exécuté vers 1360. 

Nous aurons peut-être moins à dire en ce qui concerne les vête- 
ments. Cependant, si on peut les reconnaître dans plusieurs minia- 
turesde l’artflamand- 
bourguignon, il n’est 
pas moins vrai que, 
de notre côlé, nous 
en trouvons des spé- 
cimens dans des œu- 
vres italiennes. Il 
faut croire que les 
bandes de passemen- 
terie bordées de pe- 
tites boules n’étaient 
pas inconnues en 


Italie — la mode en 
füt-elle venue de 
France, — puisque 


BOIS TIRE DU « MORGANTE MAGGIORE» DE PULCI 
VENISE, 1494 


le Pinturicchio en a orné le costume d’un personnage de ses fresques 
au Vatican (appartement Borgia, salle VI, 5° lunette : Arzthmetica). 
Il est possible que le page de Ponce-Pilate, dans la planche X de la 
Passion, représente «un seigneur français du temps de Charles VI »; 
mais nous ne croyons pas nous faire illusion en reconnaissant un 
chapeau analogue à celui de ce personnage sur la tête d’un des 
quatre jeunes gens groupés à droite dans le tableau florentin anonyme 
des Noces de Boccaccio Adimari, cité plus haut. Il nous semble bien 
également que, dans l’admirable Adoration des Mages de Gentile da 
Fabriano’, le chapeau surmonté d’une couronne que porte le roi- 
mage debout au premier plan, et celui d’un cavalier du cortège, 
vers le fond, près du pilastre de droite, sont très proches parents du 


1. Florence, Académie des Beaux-Arts, n°5 253, 166, 243, 164, 147. 
2. Disegni di maestri antichi, salle I, n° 151. 
3. Florence, Académie des Beaux-Arts, n° 163. 
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chapeau du page de Pilate, Et n'est-ce pas la même coiffure encore 
que nous retrouvons dans une vignette du Morgante maggiore de 
1494, et dans le bois du titre du Libro del Troiano de 1507, tous deux 
imprimés à Venise ? 


Quant aux armures, voici qui est plus péremptoire. L’Armeria Reale 


STATUE EQUESTRE DE PAOLO SAVELLI 


(Église Santa Maria dei Frari, Venise.) 


de Turin possède deux casques, de la forme dite ce/ata, sans cimier, 


| 


identiques à celui du soldat qui pousse Jéstis dans notre pl. XI (Por- 
tement de croix) : l’un (coté E 8) est donné par le catalogue comme 
pièce vénitienne de la fin du xv° siècle; l’autre (E 10) est indiqué 
comme ayant appartenu au général vénitien Bajamonte Tiepolo, mort 
exilé en Dalmatie en 1328. Une pièce semblable fait partie de la 
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collection Carrand au musée du Bargello, à Florence, où elle est 
désignée ainsi: « N° 1634. Celata veneziana da pompa, con ornati 
di bronzo; fine del sec. xv. » Des casques et des autres pièces d’ar- 
mures qui apparaissent dans les bois de la Passion nous avons 
encore des spécimens dans un dessin de Squarcione représentant la 
Crucifizion'; dans les fresques Altichieri da Zevio, à Padoue 
(église San Antonio); dans une fresque de Lorenzo di Bicci, à Flo- 
rence (sacrislie de l’église Santa Maria del Carmine); dans les 
épisodes de la Vie de Jésus, de Fra Angelico?; dans d’autres tableaux 
du Pérugin, de Luca Signorelli, ete. Et si l’on cherche à les retrouver 
dans les gravures des livres de Venise postérieurs à la Passion et au 
Devote Meditationi de 1487, qu’on prenne, par exemple, le Trabi- 
sonda istoriata, de 1492, ou le Tüite- Live de 1493 : on n’aura que 
l'embarras du choix parmi les vignettes de ces deux ouvrages. 


+ 
+ 


Par les rapprochements et les comparaisons que nous venons de 
faire, nous avons essayé de démontrer la véritable origine des 
estampes du livre xylographique du Cabinet de Berlin. Leur style 
procède directement des premiers sculpteurs vénitiens, en même 
temps que des maitres toscans; leurs particularités les plus frap- 
pantes se retrouvent dans des monuments, dans des tableaux, dans 
des gravures appartenant en propre à l’art italien; elles n’ont donc 
pu sortir que de la main d’un artiste né à Venise, ou peut-être d’un 
Florentin qui était venu s’y établir. Que si l’auteur de ces planches, 
par rencontre, ou bien au cours d’un voyage en France, avait jamais 
eu connaissance de l'œuvre d’un miniaturiste dont il se serait inspiré 
— ce qui, d’ailleurs, n’est nullement prouvé, puisque l’œuvre en 
question est restée ignorée, — en tout cas, il aurait tiré de ses modèles 
le même parti que l'auteur des vignettes de la Bible de Mallermi a 
tiré des bois de la Bible de Cologne, c’est-à-dire qu'il les aurait 
transformés au point de faire de ses copies d’autres créations origi- 
nales, avec des détails absolument caractéristiques d’un pays : l'Italie, 
et d'un style : le style primitif vénitien. 


PRINCE D ESSLING 


1. Galerie des Offices, Disegni di maestri antichi, salle II, n° 1676°, 
2. Florence, Académie des Beaux-Arts, n° 252, 233, 254. 
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P.-S. — La composition de ces deux articles, ainsi que celle du 
tirage à part, était déjà terminée, lorsque le Dr" Kristeller nous a 
communiqué un document qui suffirait presque, à lui seul, à dé- 
montrer l'origine vénitienne du livre de Berlin. C’est la photographie 


MINIATURE-FRONTISPICE 


DE LA « MARIEGOLA DEI VERRIERI DI VENEZIA », 1346 


(Archivio di Stato, Venise.) 


d'une miniature qui sert de frontispice à la Mariegola det Verrier 
di Venezia (Statuts de la corporation des verriers de Venise), manu- 
scrit de 1346, conservé à l’Archivio di Stato. Nous donnons ci- 
dessus un fac-similé réduit de cette nouvelle pièce de comparaison, 
dont le lecteur appréciera toute l'importance. 


CORRESPONDANCE D'ALLEMAGNE 


LES SALONS DE MUNICH 


Les divergences s’accentuent d'année en 
année entre les trois grands groupes d’ar- 
t'stes de Munich, et l'on constate une ten- 
dance à des sous-groupements, provoquée 
par l'espoir d'échapper aux jurys généraux 
et de se constituer maitre chez soi. Et, ce- 
pendant, plus ces divergences en pratique 
saccentuent, plus en théorie s’établit une 
tolérance marquée de quelque désarroi. On 
ne sait plus bien où l’on va, ni même ce qui 
est bien. Les intransigeances agressives ne 
se marquent plus guère que par les œuvres, 
et l’art pourrait avoir tout à y gagner si 
lentétement, de ci de là, ne consistait sur- 
tout à s’enorgueillir de ses maladies. La 
Sécession est un poste très avancé, souvent 
trop, mais l’on y fait vraiment de la bonne, parfois de la très bonne peinture. La 
Société des Artistes munichois (au Glaspalast) est très arriérée, pour ne pas dire 
plus : elle n’est, à tout prendre, qu’un vaste bazar, au milieu duquel se détachent, 
en quelque sorte, comme des écueils d’efforls sérieux les œuvres d’un ou deux 
grands artistes : Lenbach, Kaulbach, autrefois Gysis, le plus sérieux de tous, le 
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paysagiste Ludwig Willroider. Mais ceux-là sentent si bien la médiocrité de ce 
qui les entoure qu'ils cherchent à y échapper,semble-t-il, en s’enfermant au fond 
de petites chapelles réservées. Quant aux jeunes, ils ont senti la nécessité d’es- 
saimer à leur tour, et il s’est formé une troisième agglomération : le « groupe 
Luitpold » qui n’est pas du tout un juste milieu entre les outrances de la Séces- 
sion et l’excès de médiocrité des Artistes munichois, mais simplement la libre 
réunion de quelques tempéraments énergiques et originaux. Toutefois ce n’est 
pas tout : le Schleswig-Holstein s’est voulu indépendant, Darmstadt de même, 
Francfort de même; quoique l’exposition ne soit pas internationale, les Italiens 
ont trois salles, les Anglais deux ou trois. Et il y a l’exposition posthume de 
Sandreuter. Et il y a enfin la « Scholle » (la « Motte ») où quelques dévergondés 
échappent à la Sécession, plutôt réaliste, par la tournure de leurs imaginations. 

Le « Luitpoldgruppe » est, comme toujours, l'honneur du Glaspalast.On sent, 
dès l’entrée dans ces salles, qu’on aura affaire à des artistes sérieux et con- 
vaincus, qui ont le respect d'eux-mêmes et pour qui l’idée d'art ne se double pas 
avant tout de l’arrière-pensée d’un tapage rémunérateur. Deux individualités s’y 
affirment d’année en année avec une autorité croissante : M. Hermann Urban, 
dont nos lecteurs savent de longtemps la maîtrise à manier les procédés a tem- 
pera et dont le talent d'organisation lui vaut à juste titre d’être appelé le bras du 
groupe, si M. Carl Marr en est l’âme et la tête. M. Urban s’est fait de la campagne 
romaine, depuis les lacs et les monts Albains jusqu’à l'embouchure du Tibre et 
au rivage d’Anzio, un domaine de prédilection. Il en a imposé une vision nou- 
yelle, et, s'accordant sans hésiter les recettes du coloris becklinien, il a tout de 
même rompu net avec le maitre puisqu'il s'applique à noter largement, mais 
avec une sensibilité d’exaclitude minutieuse, les aspects diurnes et nocturnes, 
les heures accablées ou reposées, de ce paysage latin aux grandes lignes simples, 
vu d’assez haut pour que la barre de la mer n’abandonne jamais l’horizon. Afin 
de démontrer au public une fois pour toutes ce qu’il serait si vraiment il était 
fe becklinien que l’on affirme, M. Urban offre — dans cette même salle où 
quatre paysages de campagne romaine, tous si différents et si bien observés, le 
montrent épiant la qualité du moment, de l’atmosphère et de la végétation — la 
gageure d’un faux Boecklin sous forme d’un tableau votif: A Becklin. Une massive 
muraille de marbre abrite contre le vent du large un petit terre-plein au fond 
d’une anfractuosité de la falaise et permet à de hauts cyprès de prendre leur élan 
vers la voûte qui ferme la fissure rocheuse et laisse deviner les substructions de 
quelque édifice géant; dans ce petit bois sacré très sombre, un trépied brûle, 
allumé par une adolescente agenouillée de profil devant un sphinx, tandis que, 
tout autour de la petite terrasse recueillie, clapote une mer bleue, brisant les 
reflets des assises du rocher et du grand mur. 

M. Carl Marr met un soin jaloux à ne se laisser d’une fois à l’autre reconnaître 
que par l'excellence de son métier. Aujourd’hui, c’est avec une observation très 
ingénieuse qu'il a noté un coup de soleil fauve sur une barque, sés rames,et la 
jeune promeneuse qui vient de les laisser choir et s'arrête un moment à rêver 
dans les roseaux du lac tranquille dont ni l’eau, ni les rives ne participent à une 
illumination si fulgurante et si localisée que l’on pense un peu à une bougie allu- 
mée dans un melon vidé et percé de trous. Cette comparaison ne signifie rien de 
dépréciateur et veut seulement rendre sensible au lecteur l'effet obtenu. Un por- 
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trait de femme grasse, de face, pourrait montrer, s’il en était davantage besoin, 
ce que l’on peut appeler savoir peindre, tandis qu’un portrait d'enfant camard, 
de profil, démontre à l'évidence ce qu’il faut appeler savoir dessiner. 

Une des sérieuses assises de l'exposition du « Luitpoldgruppe » est l’envoi 
annuel de M. Fritz Bir, paysagiste fougueux et de belle envolée, qui délaisse de- 
puis quelques années le plateau bavarois pour la montagne. Ses Alpes, lourdes à 
souhait, d’une véritable solidité de roc à géologie bien définie, ne doivent, grâce 
à Dieu, rien aux procédés de Segantini dont tous les peintres d’Alpes actuels ont 
la tête plus ou moins tournée. La puissance de coloris de M. Bar n’a d’égale que 
la solidité de sa pâte, avec toutefois la tendance à construire ses nuages presque 
aussi solidement que ses rochers. Ses ciels sont du reste aussi déchirés et tour- 
mentés que sa géologie,et ce n’est pas précisément l'impression de repos que 
dégage la contemplation de ses sommets. Tout au contraire, M. Platzl, qui fait 
éclater au grand soleil une croûte de glacier bleu, pourrait bien, en de très pe- 
tiles dimensions, donner une plus juste impression de grandeur que M. Bar. 

M. Carl Kustner est encore une des gloires du groupe. Pas de paysagiste plus 
sobre, plus austère et, à la longue, plus prenant. Qu'il s'agisse d’une lisière de bois 
aux ronces mélées de neige, ouverte sur des lointains roux et bleus, d’un canal 
entre deux rangs de saules ou d’un marais livide sous de grandes pochées de 
nuages compacts, c'est toujours la crudité et la froideur lourde des aspects bava- 
rois, menaçants ou boudeurs, qui le sollicitent. Ses peupliers de cette année 
arrivent même à ressembler à des cyprès. Cependant, de loin en loin, quelques 
déchirures de ciel bleu ou le vif éclat de quelques plants de coquelicots tempèrent 
la continuité de cette vision grave et orageuse. 

M. Raoul Frank rapporte de la côte anglaise des motifs d’un caractère tout 
aussi grandiose, des aquarelles d'une plaslicité et d’une simplicité étonnantes. 
Celui-là aussi est un artiste qui ne se répète jamais etse reconnaît toujours à une 
maitrise franche, où les finesses anglaises et françaises dans la perception des 
nuances les plus délicates, des tons les plus subtils,sont mises au service d’une 
vision simplificatrice, attachée à quelques grandes masses isolées, avec cette 
recherche de force même un peu brutale qui distingue les artistes allemands. Ici, 
un paysage de fleuve anglais dans un vallon boisé automnal est comme mouillé 
de lumière ambrée; ailleurs, la vague déferle verdâtre et blanche aussi vigou- 
reuse que dans les marines de Lepère; ailleurs encore,les falaises se plombent 
sous le ciel d’orage, ou une petite rivière court la campagne blonde en gracieux 
méandres; et, chaque fois, M. Frank a une facon à lui de dire ces choses qui con- 
cilie des contradictions inconciliables pour d’autres et fait de lui l’un des pay- 
sagistes de plus d’avenir dans la jeune école de Munich. 

Les généralités peu favorables à la Société des Artistes munichois établies au 
début de cet article nous permettent de traverser fort rapidement leurs salles 
encombrées. Mais voici le petit reposoir annuel de M. Friedrich-August von Kaul- 
bach, avec un portrait d’une très belle tenue de la princesse de Roumanie; et 
voici la petite chapelle non moins annuelle où pontifie le maître Franz von Len- 
bach. Vieilli, fatigué et malade, le grand artiste cependant n’abdique pas; ses 
œuvres de cette année, dont un grand portrait de lui-même entouré de sa famille, 
ne trahissent aucune défaillance. C’est là le Lenbach que nous avons toujours 
connu, intéressant par la même science, pénétrant avec la même psychologie, et 
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gilé par ces mèmes « tics » qui lui font peut-être encore plus une manière qu’un art, 

M. Ludwig Willroider, égalément frappé par la maladie pendant toute une 
année, prend sa revanche des mauvais coups du destin par beaucoup de dessins : 
une salle spéciale aussi, remplie des beaux fusains par lesquels il a occupé ses 
loisirs d'hôpital. Paysagiste d’un autre temps, nombreux et harmonieux, d’une 
grande dignité et d'une noble simplicité, M. Willroider semble se tenir à mi- 
chemin de la Hollande et de Corot, et se réfugier dans un idéal semi-classique où 
les particularités d'un pays donné disparaissent au profit d’un arrangement spon- 
tané et impérieux, d’une grâce parfois séduisante. Il ne faut du reste pas oublier 
que M. Willroider a signé des pages capitales, telles que ce grand Déluge de la Pina- 
cothèque, qui peut-être est unique à rendre d’une façon plausible, sous une forme 
presque panoramique, les caractères météorologiques du cataclysme. 

M. le commandeur Cairati, toujours sur la brèche au profit des intérêts de l’art 
italien, nesauraitse passer 
d'obtenir régulièrement 
deux ou trois salles pour 
ses amis d’outre-monts. 
C’est ainsi que l’ Allemagne 
lui doit la connaissance de 
toutes les jeunes indivi- 
dualités quise révélent peu 
à peu en Italie. L’an passé, 
il patronnait Mario et Got- 
tardo Segantini, les fils du 
grand, a Berlin; cette an- 
née, il nous apprend Luigi 


Borgo Maineri et nous lui PAYSAGE, DESSIN AU FUSAIN 
devons la révélation de PAR M. L. WILLROIDER 
plus en plus complèle de (Exposition de la Société des artistes munichois, Munich.) 


Pelizza Volpedo. 

L'exposition posthume de Hans Sandreuter a ici le même succès qu’à Bâle et 
à Zurich. La légende du « clair de lune de Bæœcklin» est définitivement morte. Tout 
le monde sait désormais qu’il fut aussi quelqu'un. Il prend sa bonne place au 
milieu des maîtres du xIx* siècle. 

Les excentricités de la société qui s'intitule « Scholle » sont plus que jamais 
énervantes. Et, cependant, il y a là beaucoup de talent. MM. Reinhold Max Eichler, 
Georgi et les deux Erler rivalisent à qui étonnera le plus le bourgeois. Leur 
immense salle ne désemplit pas. Cela leur suffit. Passons. 


DU 


Jamais comme cette année la Sécession n’a paru intéressante au sortir du 
Glaspalast. Ici, au moins, si nous nous heurtons à quelques bonnes folies, y a-t-il, 
en revanche, de vraies tendances artistiques à discuter. Les salles sont petites, 
coquettes, d’un arrangement souvent exquis. Peu d'œuvres indifférentes; toutes 
prêtent au moins à la discussion. Le nombre de gens qui peignent bien est con- 
sidérable : c’est le triomphe de la belle pâte. Ne serait-ce que cela, n'est-ce pas 
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déjà quelque chose ? A vrai dire aussi, tout le monde, ou presque, imite quelqu'un 
ou quelque chose. Et cela va si loin, qu’on en arrive à admettre qu’il n’est pas 
déjà si bête de jeter le gant à Velazquez, à moins de jeter son dévolu sur la manière 
de Zuloaga, afin d'acquérir le droit de mieux se « rebiffer » contre la prétention de 
certains artistes non seulement à se répéter à peu près, mais à recopier textuel- 
lement leur propre tableau. Je sais là un petit paysage suisse, du reste assez fin, 
qui est la littérale transcription à l'huile du pastel de l’an passé. 

M. Albert von Keller, qui nous avait montré la vague ébauche d’une grande 


composition, directement issue, semblait-il, d'une lecture de la Sainte Lydwine de | 


Schiedam de M. Huysmans, paraissait en préparer la réalisation par des études 
très poussées, failes d’après des mondaines très décolletées. Il y avait entre 
autres un buste de jeune femme renversée en arrière, la tête dans ses bras relevés, 
qui était d’un bel ivoire de chair dans le satin et lor. Le succès en fut grand. 
Aussi l'artiste nous en sert-il une seconde édition, très mauvaise, pour changer. 
Il nous la montre embrumée et noircie, passée à de successifs bains. disons : de 
jus de réglisse. Ce n’est pas prendre une revanche bien glorieuse que d’avoir 
pour ainsi dire calqué sous un autre costume un portrait de M. Boldini dont les 
reproductions se sont étalées toute l’année aux devantures des marchands d’art 
de Munich. Du reste, M. Albert von Keller, qui comme homme est un charmeur et 
qui fut jadis un artiste charmant, connait très bien le chemin de Paris et il y 
paraît un peu trop depuis quelques années. : 

Constatons du reste,en passant, que, à toutes ces expositions de la Sécession, 
un art très habile de limitation, toujours en concordance avec les tendances 
momentanées du groupe, rehausse la moyenne générale munichoise précisément 
des quelques œuvres étrangères destinées tout à la fois à accuser et à mettre 
au point avec un relief saisissant ces tendances. Tels, cette année, les envois 
de MM. Caro-Delvaille, Desvallières, Billotte, Agache, Cameron, et autres que 
nous rencontrerons tout à l’heure. 

M. Otto Hierl Deronco,sur le chemin de Velazquez, s'arrête à M. Sargent, — 
légérement au-dessous, bien entendu. C’est cependant un rude « tape-a-l’ceil » que 
sa superbe infante — non, que son infante de superbe moire jaune a dentelles 
blanches. Qui ne prend pas le chemin de Paris, par exemple, et qui reste bien lui- 
méme, c’est-a-dire un Grec pas d’Athénes, ni méme d’Asie Mineure, ni méme de 
Béotie, mais de Munich tout simplement, c’est M. Franz Stuck, un dyonisiaque 
de la Brasserie royale! Chevauchée de trois filles nues, une blonde, une noire, 
une rousse, en croupe d’un centaure; petit panneau a la pompéienne où une 
amazone, en bottes d’officier de cavalerie, enlève son cheval en camaieu sur 
fond écarlate; deux juifs drapés l’un de rouge, l’autre de noir, à plat ventre sur le 
rebord de marbre de la piscine profonde où la pudeur de Suzanne au bain comi- 
quement s’ébroue; la balançoire bébête aux extrémités de laquelle les amoureux 
debout vont perdre l'équilibre et se précipiter aux bras l’un de l’autre devant 
une assez jolie figurine d’Eros régulateur; le centaure mené en laisse par la cou- 
ronne de roses dont le bâillonne un petit Amour debout sur son échine, — rien 
ne nous est épargné; rien, vous dis-je, ni un ?ième portrait de Me Stuck, ni 
l’éternelle danseuse, ni les éternelles recherches de cadres d’une fantaisie néo- 
grecque carnavalesque, pas même une répétition du fameux noyé dont Holbein 
fit son Christ! C’est à cela que M. Stuck a donné le meilleur de ses forces cette 
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année. Mais ila eu soin, pour résumer tout Bâle, de composer l’arrangement de 
son cadavre de Holbein selon la recette des Pietà piétistes de Bæcklin, le Christ 
posé sur une table de marbre vert du Tyrol, pleuré — ou moqué, on ne sait pas 
au juste, — par des putti charmants, et dénoncé par une énorme inscription 


E 


PAYSAGE, EAU-FORTE PAR M. OSCAR GRAF 


(Exposition de la Sécession, Munich.) 


hébraique, grecque et latine sur fond noir absolu. Le cadre est plaqué, “au 
naturel, du méme marbre peint sur le tableau, et le tout hissé sur une armoire 
informe de sapin, badigeonnée du même noir que l'inscription. Tout cela veut 
étre antique, et n’est que pauvre. 

M. Ludwig Herterich et M. Fritz von Uhde ne sont plus à l’heure actuelle que 
des maitres de pratique, de robustes manieurs de brosses et balafreurs de toile. 
La belle maestria et la belle furia remplacent chez eux toute espèce de composi- 
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tion. C’est l’ivresse, l’orgie de peindre pour peindre; ce n’est plus la sereine mé- 
ditation et le labeur grave de l'artiste cherchant à créer de la beauté durable. 
C’est bel et bon de faire penser à des crèmes largement fouettées, à d’appétis- 
sants laitages, de donner de belles illusions de lumière; mais quel déchet tout 
de même que tout cela non mis au service d’une volonté de représenter quelque 
chose qui vaille la peine de nous être conservé! Aussi, lorsque le temps aura 
flétri ces fraicheurs et ces saveurs momentanées, il ne demeurera là aucune 
image suffisante pour être typique de la façon dont une jeune fille et un enfant 
de 1903 s’asseyaient l’une à son piano, l’autre sur son cheval de bois. Et ilya 
plus d’art dans la simple médaille lourdement pisanellienne que M. Hermann 
Hahn a concue pour la municipalité de Brême, ou dans le bas-relief si délicate- 
ment coloré de tons de chair, de toisons rousses et d’ardoise bleudtre, de M. Arthur 
Volkmann, que dans toutes ces grandes pages pleinairistes qui font penser au 
plus à quelque acrobalie vaillamment exécutée. Volontiers aussi nous nous réfu- 
gions hors de toutes ces outrances éphémères auprès des sains et si psycholo- 
giques portraits au fusain de M. Leo Samberger, un tempérament d’artiste- 
héroïque, que d’aucuns préfèrent haut la main à M. de Lenbach,et auprès de 
quelques aquafortistes : M. Oscar Graf et sa femme, M™* Amélie Graf-Pfaff, dont 
les crépusculaires ou nocturnes évocations des plaines et des collines de Dachau 
sont si typiques du sentiment de la nature chez la moderne école de paysage 
allemand; M. Aloys Kolb (oublié au Luitpoldgruppe), et dont les virulentes che- 
vauchées des génies nocturnes par-dessus rocs et glaciers nous apportent les 
seules visions de beaux nus de l’année; M. Albert Baertsoen enfin, si ferme, si 
tranquille, si recueilli, d’une belle assurance provinciale flamande et d’une belle 
paix vespérale, ou encore l’exquis M. Pennell, d’une habileté fantastique et d’un 
« chic » si fringant, sans nul détriment de tant de qualités sérieuses : son cadre 
de vues de Tolède surpasse peut-être encore tout ce qu’il nous avait déjà rapporté 
d’abasourdissant de Paris, du Puy-en-Velay et de Venise. 

Traversons en grande hâte le domaine tératologique dont M. Ferdinand Hodler 
est le souverain incontesté et incontestable, et sortons-en avec M. Hugo von Ha- 
bermann, dont les créatures hilarantes et folles se succédaient d'année en année 
avec des allures d’échappées de la Salpétriére, et qui paraît en voie d’assagisse- 
ment aujourd'hui. Et respirons au milieu d’un groupe de beaux et bons paysa- 
gistes pleins de santé et de verdeur. Au milieu d'eux tous détonne, par ce quelque 
chose d’absolu que procure la jouissance d’une œuvre pleinement réussie sans 
charlatanisme, lé grand paysage de M. Bernard Buttersack : un bord de rivière 
qu’on pourrait appeler insignifiant, et où pourtant tout, depuis la tête de pont et 
le pignon blanc asymétrique d’une maison villageoise jusqu’à la tournure des 
arbres, l’accent des fouillis végétaux, la nuance du ciel d’été et la forme des 
nuages, crie la Bavière et les environs immédiats de Munich. Depuis de longues 
années déjà, nous voyions se former et tendre au premier rang ce paysagiste 
intense à force de vérité dans les observations générales et particulières, et dont 
le-moindre tableautin était une dénonciation en règle de quelque lopin de terre 
qui ne peut être sis ailleurs que sur le gravier bavarois : tourbières et eaux 
mortes des moos, lisières de bois bruns, prairies toutes bleues de gentianes, talus 
roux et nus de Dachau, ciels orange du soir où ilentre comme de la pulvérulence 
de brique, tout cela qui, dit en ces termes, pourrait être de partout, mais qui, 
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représenté ainsi, ne saurait se rencontrer que dans un périmètre de campagne 
nettement déterminé autour des clochers rouges à calottes vertes de la 
Frauenkirche. 

M. Ludwig Dill nous dit avec obstination, mais avec une maîtrise toujours 
accrue, le poème des glaises ravinées au bord des fleuves savonneux, des fontes 
de neige boueuses, des berges érodées et des inondations clapoteuses; ce sont 


PORTRAIT PAR M. HENRICH KNIRR 


(Exposition de la Sécession, Munich.) 


d’exquises tonalités aqueuses et gouacheuses de saulaies sur des élangs opaques, 
de ciels pluvieux sur des terres meubles. M. Ludwig Dettmann, qui, par ses grandes 
figures de paysannes de la Marche de Brandebourg, essaie de s'afficher une sorte 
de Zuloaga borusse, s'affirme une fois de plus paysagiste délicieux en cette grande 
plaine sablonneuse trouée d'un étang au talus boisé, sous le ciel doux et triste 
rempli de la luminosité tardive des lentes tombées de nuit d'été dans les contrées 
du Nord. La ville de Dresde a trouvé en M. Gothardt Kuehl, jadis passionné de 
Lubeck, de Dantzig et des ports hanséatiques, un amoureux fervent; tout le 
baroque presque asiatique de la capitale saxonne, mis en scène au travers de 
baraquements, au large de terrains vagues, en silhouettes certainement peu fa- 
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milières aux habitués de la terrasse Brühl, semble disperser quelque chose 
comme un Kremlin sur les rives de l’Elbe. 

Et voici, pêle-mêle,les flamants roses au bout d’une mer d’aspect glacial de 
M. Hans Unger, la Suisse bariolée, claire et crue et si juste de M. Max Bury, les 
châteaux endormis dans la forêt au bord des étangs de MM. Keller, Reutlingen, et 
Rudolf Riemerschmid. Voici, d’autre part, la frénésie de couleur indigeste appliquée 
à des sujets paysans de MM. Jules Exter et Hans Rossmann. Voici les amazones 
en jaquette rouge de M, Angelo Jank, qui sont aussi de fondation; les fantaisies 
beckliniennes et légendaires de M. Adolf Hengeler; voici, procédant de Manet, 
l'actrice de M. Walter Sickert, qu’on dirait étudiée dans le Journal des demoiselles 
du second Empire, et où la tapisserie change non seulement de couleur, mais de 
dessin, de l’ombre à la lumière. Voici l’énorme, la presque monumentale famille 
du toréador de M. Zuloaga. Voici M. Robert Haug, le peintre délicat et nuancé de la 
vie militaire au temps de Kerner, qui disperse les soldats de Blucher dans des 
paysages gris, nacrés etmouillés comme personne d'autre ne les voit en Allemagne. 
Voici Jes étranges paysages russes de M. Constantin Bogaiewski; voici deux mau- 
vais Segantini de la première période qui sont pour faire regretler que des in- 
iéréts uniquement commerciaux, et auxquels n’a rien à voir Ja famille de l'artiste, 
s’arrogent le droit d'ulcérer dans nos mémoires le souvenir resplendissant des 
dernières œuvres du grand poète de la Maloja. Et toutes ces sincérités, et tous ces 
charlatanismes viennent tous échouer, tous, auprès d’une œuvre qui semblerait 
écossaise et qui est bien munichoise, la seule œuvre vraiment neuve de toutes ces 
expositions. a 

C’est un portrait de famille où une jeune femme d’une rare élégance se plait 
à laisser jouer autour d’elle dans la douillette et discrète pénombre d’un salon 
au jour tamisé et aux nuances délicates comme celles de sa robe, ses beaux en- 
fants nus, tandis qu’un reflet dans la glace amène derrière elle le portrait en 
tenue de soirée de son mari assis en face. Cela est comme assourdi et moite de ten- 
dresse, d’une distinction de coloris et d’atmosphère adorable, et ce rapproche- 
ment de tout ce que l'élégance moderne offre de plus capiteux et le nu de plus 
chaste et de plus charmant, opère la séduction des seules œuvres vraiment hu- 
maines et passionnées, fortes et tendres, baignées et, en quelque sorte, pénétrées 
d’un sentiment peut-être supérieur même à l’art pur et simple, quelque chose 
qui est musique, quelque chose qui est poésie, quelque chose qui est amour. 
C’est signé : Henrich Knirr. 


WILLIAM RITTER 
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rable — et le legs de la baronne Nathaniel de Rothschild’, le 
département de la peinture au Louvre soit mal venu de vouloir se 
complaire à ses accroissements isolés et de les prôner de quelque 
étal d'écriture. Achats successifs, legs ou dons restreints, que 
sont-ils auprès de tels ensembles? et leur simple annonce par les 
nouvellistes ne suffit-elle pas? Ce serait, en effet, bonne mesure, 
si les tableaux étaient de banales unités; mais comment ne pas voir 
qu'à franchir le seuil du Louvre chacun d’eux introduit quelque 
nouvel élément, parfois essentiel, dont il importe de préciser la 
nature. Une présentation s'impose, au contraire, qui donne sa vraie 
place aux entrants. Et la Gazette n’a garde d’y voir un intérêt 
négligeable, puisque, pour chaque période d'années, elle se fait un 
empressement d’être le grand-livre où se consigne le détail des 
nouvelles richesses du musée. 

Depuis 1900, M. Georges Lafenestre, le conservateur des pein- 
tures, voit-il sa section se grossir suivant ses doubles vues? Faire 
aux maîtres souverains, aux œuvres supérieures, la part toujours 
première, mais ne pas oublier le rôle de large école que le Louvre 
doit tenir, panorama méthodique des phases de la peinture : tel 
apparaît le plan suivi de M. Lafenestre. Voilà quinze années qu’à la 
faveur d’heureuses circonstances et de la création de la caisse des 
Musées ses initiatives atteignent ces deux buts : l’exaltation du 
sens de l’œil par les ouvrages d’absolue beauté, son éducation histo- 
rique par les maîtres et les écoles les plus divers. Sous la gouverne 
de Frédéric Reiset et de Both de Tauzia, deux prédécesseurs, le prin- 
cipe fut de s’en tenir à l’acquisition de peintures toujours capitales : 
c'était le Louvre quintessence de hautes perfections. Mais comment 
nier le péril de cette séduisante conception? De quel droit faire mé- 
pris des nombreux peintres, de moindre renommée, mais de mérite 
tout voisin? Dans le concert de la grande harmonie des lignes et des 
couleurs, pourquoi toute note d’ingénieux et bel effort ne serait-elle 
admise ? Ostracisme dangereux : un maitre, pour grand soit-il, ne 
peut ètre isolé de ses ascendants qui l’expliquent, de ses descen- 
dants qui le prolongent. Moins qu'un autre, M. Lafenestre, de par 
son culte de l’histoire et sa vive équité pour tous les créateurs du 
beau, n'aurait pu concevoir un Louvre qui ne tint pas quelque 
équilibre entre les parangons illustres et les talents dignes de 
toute estime. De tel souci de balance il sera loisible ici de juger à 
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Véclectisme de ses achats, à son large empressement pour tout legs 
ou don capable de servir le musée. 

Essayons de parcourir, avec le scrupule requis, ces derniers 
accroissements du Louvre. 


ÉCOLE FRANÇAISE 


La suite des œuvres françaises commence par un achat de la vente 
Lelong (1903) : le Portrait d'une donatrice, panneau de gauche d’un 
retable franco-flamand du xv° siècle. La noble dame, assise vers la 
droite, feuillette un livre d’Heures large ouvert sur un coussin. Un 
treillis de vigne ou de pêcher forme, en arrière, comme balustrade 
à la scène, cependant que frègne, au fond, un paysage avec château 
fort et tour d'église. Il ne se peut coloris supérieur au rouge de la 
robe, ni nuance de vert bleuté du lointain plus délicate. A quel 
maître faire honneur de ce fragment, de ce ferme modelé du visage 
et des mains? De courageux biographes porte-lumières essaient 
présentement d'éclairer la nuit des vieilles écoles des deux Flandres. 
Ne troublons pas leurs inductions prudentes et, jusqu’au jour des 
certitudes, contentons-nous de goûter de pareilles œuvres, sans 
autre souci que leur propre beauté. Ne suflit-elle done pas à faire 
patienter les gens les plus avides de noms et de dates? 

Un autre ouvrage, de semblable anonymat et du même xv° siècle, 
est une /nvention de la Sainte Croix par sainte Hélène, acquise en 
juillet 1903 à la vente d’un amateur d'Amsterdam. Composition toute 
de style et d'un charme réel. Pour quiconque n’a visité Jérusalem, 
ni vu la chapelle souterraine de Sainte-Hélène au Saint-Sépulcre, 
pour quiconque se souvient mal des pages de Dom Guéranger, sur 
la fête du 3 mai, dans l’admirable Année liturgique, — cette mine 
d’un savoir immense où l’homme de foi, l'historien et l'artiste ne 
devraient jamais cesser de s’alimenter — il importe de se remémorer 
la scène traduite par cette vieille peinture. Sainte Hélène, mère de 
Constantin, après la victoire de son fils sur Maxence, non contente 
de voir la croix du Labarum flotter au-dessus des ruines du paga- 
nisme, désira, d’ardente piété, rendre au monde, désormais chré- 
tien, la croix même de la Rédemption, celle que des traditions très 
précises, conservées par les Juifs, disaient avoir été déposée, a 
quelque profondeur, sous le Calvaire. Dès sa venue à Jérusalem, et 
devant même que de songer aux fondements de la basilique qu'elle 
allait construire sur le sol du crucifiement et du glorieux tombeau, 
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la benoite impératrice voulut besogner à des fouilles immédiates. 
Assistée de l’évêque de Jérusalem, Macaire, on la vit conduire les tra- 
vaux avec anxieuse émotion. Après des espoirs déçus, quelle allé- 
gresse saisissante de découvrir enfin trois croix! Laquelle était le bois 
sacré? comment la reconnaître de celles des larrons? Il vint à l’inspi- 
ration de l’évêque, de supplier le ciel d'intervenir par un signe révé- 
lateur. Une femme malade fut amenée à laquelle on décidait de faire 
toucher les trois croix successivement. Les deux premières ne pro- 
duisirent aucun effet, mais, au contact de la troisième, voici la graba- 
taire sursautant, guérie. De ce miracle, quelle image réalisa le vieux 
peintre? Nous sommes loin encore du temps où Rubens, interprète 
du même sujet, y déploiera des pompes de costumes et de figures 
nombreuses. C’est ici l’âge d’un art tout intime et dont l’effort prin- 
cipal cherche le summum expressif du sentiment. Pour l’atteindre, le 
peintre n’a même pas craint d’altérer le récit historique, car c’est 
une jeune morte que la vraie Croix réveille soudain. Voyez, au visage 
de la ressuscitée, quelle douceur de surprise : elle s’est redressée sur 
son séant et, d’un geste, se dégage du linceul; sainte Hélène, à 
genoux, contemple le prodige, avec deux dames de sa cour. Du groupe 
d'hommes, témoins à la mimique variée, 1l n’est pas un qui ne prête 
aux plus instructives analyses du vêtement et de l'attitude. Tout en 
haut, à gauche, est figuré le moment où l’impératrice donne le signal 
des fouilles. Que dire du coloris, — surtout le vert broché d'or et 
l'orange profond du costume de l’homme debout au premier plan de 
gauche, surtout la robe rouge de sainte Hélène et celle, violette à 
reflets jaunes, de sa suivante immédiate, — qu’en dire, sinon qu’il 
atteint d’affinées délicatesses. Et pourtant, ce n’est là qu’un bon tableau 
d'école, à la vérité tout voisin d’une œuvre de maîtrise. On l’assure 
français, de la région de Valenciennes, vers 1480, et les types des 
têtes semblent à plusieurs tellement picards, qu'ils ne croient pas 
devoir hésiter. 

Du primitif français, l’ordre passe brusquement à l’un des plus 
affinés portrailistes de Louis XV, Tocqué. Mais, quel besoin de tran- 
sition, pour se laisser prendre au charme d’une figure toute de 
finesse : M™ Danger brodant. D'un visage ovale, les yeux gris, alertes 
et perçants, l’élégante femme — haute bourgeoise de la finance — 
assise sur un sopha de bois doré, fait des nœuds de broderie, son 
réticule blanc, broché d’or, au bras gauche. La robe est mauve et 
vieux rouge éleint, le mantelet de satin brun argent avec légère 
bande de fourrure, la coiffe et le fichu de dentelles d’un blanc 
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crémeux. Au mur brun du fond, des colonnes feintes. Laissez-vous 
prendre à la douceur des notes de l’ensemble : une harmonie de tons 
rompus et moelleusement discrets. Les contemporains ne furent pas 


UNE DONATRICE, ÉCOLE FRANCO-FLAMANDE, FIN DU XV° SIÈCLE 


(Musée du Louvre.) 


ménagers de justes éloges à l'artiste. Au Salon de 1753, entre les 
figures du comte de Kaunitz-Rittherg, ambassadeur de l’Empire, 
et du comte d’Albemarle, ambassadeur d'Angleterre, l’œuvre n’ob- 
tint pas seulement le suffrage du publie, mais encore celui des plus 
malicieux critiques, éclos chaque année autour de l'exposition de 
la Saint-Louis. L'abbé Garigue déclare y voir un goût de drapé fort 
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voisin de Rigaud; Huquier le fils loue l'exactitude constante du 
peintre « à ne rien laisser échapper de la nature », et, sous le même 
prestige des étoffes, les indique comme « disputant de beauté avec 
le réel ». Cochin, en une lettre-réponse à quelqu'un de ces salonniers, 
dit, au passage, sa pleine admiration pour la couleur de l'ouvrage, 
l'art de la tête et l’aisance du pinceau se jouant sur les détails. Au 
regard de l’abbé Leblanc, il importe de commencer l'éloge de Toc- 
qué... par celui de son beau-père, Nattier. Le motif? S’étre donné 
pour gendre celui dont le talent fait un rival, quelle marque d’un 
esprit hors du commun! Et loin d’en souffrir d’amour-propre, 
Nattier se trouve comme lié d’honneur au renom grandissant de 
Tocqué. La faveur publique ne les isole plus, et les succès de l’un 
profitent à l’autre. Ils les conquièrent, au reste, par une facture trop 
distincte pour produire antagonisme de palette : Nattier, la grâce 
à tout prix, Tocqué le dessin de vigueur etle charme plus écrit. Jus- 
tement, audit Salon, c'était une égale foule devant M” Danger et 
devant un Nattier, de surprenante réussite : M" Dufour, nourrice 
de Monseigneur le Dauphin. De l'avis de beaucoup, il ne se pouvait 
voir de Nattier, meilleur ouvrage : la téte suave avec un tendre 
coloris ; les accessoires, la coiffe et l’écharpe traités avec la plus 
légère maestria. L'abbé Leblanc, une fois done rendu l'hommage à 
l'intelligence d’un tel beau-père capable de s’orner d’un tel gendre, 
fait deux paris égales de son admiration, car les portraits de l’un et 
de l’autre lui semblent offrir tout le mérite de beaux tableaux. 
Quand vient le tour de l’analyse de M" Danger, sa plume exacte 
note la richesse de la composition, la mesure parfaite du caractère 
féminin et la science du fini des détails, dont pas un n’est peiné. 

A la vente de M°° la comtesse de Béarn (janvier 1903), le Louvre 
acquérait une petite esquisse de Prud’hon, Nymphe et Amours, une 
perle de facture et de pensée. Si sommaire ou menue soit-elle, il 
n'est dans le destin d'aucune œuvre de Prud’hon d'échapper à l’admi- 
ration. Pourtant, quelle minuscule peinture, et dont la place fut, 
tout de suite, dans la salle des dessins du maître, de par sa nature 
débauche fugitive, première pensée! Mais le haut poète qu'est 
Prud’hon donne tant de prix à ses moindres riens! Oui poète, 
poète dont les rimes étaient des rappels de tons, poète dont les 
rythmes étaient des cohésions de notes, poète surtout pour son souci 
de faire l’art une affaire de cœur. Ses contemporains ne s'y mépri- 
rent Jamais, et, lorsque, aux Salons du premier Empire, tout remplis 
du fracas des peintures militaires et de l’étal des vastes machines 
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académiques, ils couraient à lui, c'était altérés de fraicheur de senti- 
ds . BK ’ £ . >. 5 es 
ments, c'était sûrs d'y trouver quelque émotion d’inlime humanité : 
sourires voilés, rêves de douceur, larmes aimantes. 
Nymphe et Amours est un de ces jets d'image comme il en sur- 
gissait à Prud’hon aux heures de ses songeries. En un coin de bocage 


PORTRAIT DE MADAME DANGER BRODANT, PAR LOUIS TOCQUÉ 


(Musée du Louvre.) 


couronné d’une montagnette, une nymphe — préposée sans doute 
à la naissance de quelque source — vient d’emplir une urne de l’eau 
nouvelle jaillie. Six Amours, potelés rieurs, se jouent à ses pieds, 
hument les premiers filets de l’onde, y barbotent avec ébats. Sur 
leurs minois lutins, vous liriez même quelque irrévérence à la déité 
des bois, de ces irrespects coutumiers aux enfants grisés d'air, de 
gambades et de cris bavards. Mais gare à la punition, car la nymphe 
tient aux doigts sa réplique, et, de son outre, s’en va les inonder. 
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Quelle panique alors, quand quelque paquet d’eau, lancé dru, fouet- 
tera les cuissettes et les ailerons de cette marmaille! Comment dire 
la séduisance de toute cette figure de femme : la tête à profil exquis, 
voisin des traits de l’impératrice Joséphine, le corps d’une harmonie 
sans pareille, le balancé du geste et la pose des pieds, d’un doux 
élan contenu! Sa tunique est rouge, et jamais le mot de Delacroix 
« Le rouge chante la gloire du vert » n'aura mieux paru de justesse. 
La tonalité du paysage y gagne, en effet, d'éclat et de profondeur. 
Quant aux carnations des Amours, elles se lient à l'herbe dense, 
l’échauffent et, par contre, en sont échauffées. 

Jugez de l'œuvre, par l'exquise eau-forte de M. Mayeur, toute 
distinction, — outil et rendu. Le jeune graveur, loin de se borner 
à la paraphrase de Prud’hon, s’est fait tâche d’une ambiance précise, 
composée de style et de finesse familière. De cet interprète nouveau 
venu, la Gazetle conviait récemment à retenir le nom, sur un Por- 
trait de Jeune Fille, d'après Ricard ; mais aujourd’hui l'invite est for- 
melle de saluer des débuts dont chaque cuivre nous assure un maitre 
du premier ordre. De M. Bonnat, son rigoureux correcteur à l’École 
des Beaux-Arts, M. Mayeur tient un constant souci de la forme, et 
son goût natif de Flamand du Pas-de-Calais l’incline vers les œuvres 
des coloristes. Son envoi de Rome (1898) fut un net indice de ce zèle 
de dessinateur et de ce penchant spontané pour les ouvrages de bril- 
lante palette : l'Homme malade de Sébastien del Piombo, des Offices 
de Florence. D’une Sainte Famille de Luini, deuxième envoi de 
Rome (1900), il fut possible d’augurer d’un graveur de la plus intense 
compréhension. Ses camarades de la Villa Médicis n'étaient pas sans 
le proner, à bon droit, et cinq d'entre eux avaient de lui leurs por- 
traits à l’eau-forte: Pille, Mouquet, Champeil, Vermare, et Dupré le 
graveur en médailles. Citons surtout le Dupré comme un menu 
chef-d'œuvre. Retour d'Italie, la Société septentrionale de gravure de 
Lille se fit un devoir d'accueillir son compatriote par la commande 
d’un cuivre d'importance : le Co/in-Maillard, de Pater, de Potsdam. 
Pour preuve de la diversité des essais de l’artiste, il importe de 
faire mention d'Adam et Eve devant le corps d'Abel d’après Bonnat: 
de Amateur de peinture, d’après Meissonier; du Chef de sainte For- 
tunade, un étain du xv° siècle (du cabinet de M. de Lavaur), dont le 
style et la matière étaient rendus sensibles de la plus raffinée 
manière. 

Deux portraits de Louis David, M. Sériziat et M" Sérizial 
— le beau-frère et la belle-sœur du peintre — et dont la Gazette 
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publia les gravures’, étaient achetés par M. Lafenestre en 1902. 
Qu'ils semblent ‘sincères, de vraie vie, de large aisance d’assise et 
de facture, auprès de l’emphatique du David gréco-romain! et 
comme la couleur, loin de paraître arbitraire, sent la nature! 

A la vente du peintre Vollon (1901) fut acquis un portrait d’ar- 
asie par Géricault. Nous le présumons le portrait du peintre lui- 
même. Toutefois, la prudence ne permet qu’une hypothèse. Un 
peintre est assis sur une chaise effritée, dans un atelier-mansarde 
au mur de chaux vive, le coude droit sur le dossier du siège, les 
jambes croisées. L'habit est noir, le pantalon bleu foncé. Sur une 
planchette, une tête de mort, le moulage d’un pied, une palette. A 
terre, l'Écorché de Houdon. Le regard terne du rapin médite sur ses 
déboires ou sur ses œuvres. Mais, une fois énoncé le scrupule ico- 
nographique, il importe de louer sans réserve l’exécution du por- 
trait, la bravoure de facture et la mâle netteté des tons. 

Un tableau d'intérêt précis, pour l’histoire même du Louvre, 
était donné (mai 1902) par les enfants de M. Félix Ravaisson- 
Mollien, le conservateur des Antiques du musée durant plus d’un 
quart de siècle. M. Charles Ravaisson-Mollien, le savant conservateur- 
adjoint de la méme section archéologique des musées, M. Louis 
Ravaisson-Mollien, l’érudit renommé de la Bibliothèque Mazarine, et 
leur sœur, M": [wil, femme du merveilleux paysagiste, nous offraient 
le double portrait de la mère et de la tante de leur père, par Rouget. 
M" Mollien sont une peinture de charme et de franchise. On sait 
quel esprit de lumière et quel philosophe de mâle essor fut, dès la 
jeunesse, M. Félix Ravaisson-Mollien. A l’âge où penser n’est guère 
de saison, lui, laborieux dès l’aube, publiait un volume sur Aristote, 
où se révélait l’une des intelligences les plus hautement spéculatives. 
D'un tel.homme supérieur la mère ne pouvait être indifférente à 
connaître, tellement nous intrigue la loi d’atavisme. Pauline Mollien, 
fille cadette d’Antoine-Érard Mollien, procureur au Châtelet, natif de 
Calais où sa famille s'était établie en 1538, lors de la reprise de la 
ville sur les Anglais, avait pour mère Élisabeth Moynat, descen- 
dante elle-même d’un procureur au Parlement de Paris. Née à Paris 
en 1785, elle épousait, en 1811, Ambroise-Laché Ravaisson, origi- 
paire de Caylus, d’abord préposé des Postes, mais devenu vite 
payeur du Trésor à Namur, par l’appui de son allié, le comte Mollien, 
le célèbre ministre des Finances de Napoléon [*'. De ce mariage de 
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cœur naissait, en 1813, Félix Ravaisson, auquel Élisabeth Mollien, 
sœur aînée de Pauline, servait de marraine en l’église Saint- 
Sulpice. La veille des fiançailles de Pauline, ses parents voulurent 
avoir de leurs deux filles un portrait formant groupe, et Rouget fut 
choisi. Malgré son culte pour David, l'artiste, ce jour-là, semble 
s'être mis à l’école de Gérard : vous diriez même dessin, même 
entente de scène, pareil équilibre d'ensemble. Les deux sœurs, 
brunes à fins traits réguliers, sont debout sous un arbre dont le 
branchage bas leur fait parasol. Elles regardent de face, d’un air de 
douceur aimante. Pauline, en robe verte, la main droite gantée a 
la ceinture, pose la gauche sur l’épaule de son aînée. De la robe 
blanc crème d’Elisabeth, du chapeau-cabriolet de paille d'Italie, 
d'une draperie jaune glissée jusqu’à terre, l’élégance ne va pas 
sans un mélange heureux de recherche et de naturel. 

En 1901 M. Lafenestre acquérait l’esquisse d’un des plafonds du 
Louvre : L’Apothéose du Poussin, de Le Sueur et de Le Brun, par 
Charles Meynier. ll n’est pas sans à-propos, pour l'historique du palais, 
de s’assurer, lorsque l’occasion y prête, de pareils documents, sortes 
d'archives peintes. A la date de septembre 1824, Charles Meynier, 
auteur déjà de trois plafonds du Louvre, de peintures au pavillon de 
Marsan et des Cendres de Phocion à la Chambre des Pairs, sollici- 
tait du vicomte Sosthène de Larochefoucauld, ministre de la Maison 
du roi, quelque autre commande. La répartition des travaux officiels 
s’effectuait alors le lendemain du Salon : judicieux usage, car ils 
étaient ainsi distribués sous l'influence des meilleures œuvres de 
l'année. Or, Meynier venait d'obtenir, avec un Saint Vincent de Paul 
— aujourd'hui dans l’église Saint-Sulpice — un succès assez no- 
table : nouveau titre à la faveur demandée. Mais, force fut d’at- 
tendre. Devant l'éclat du Vœu de Louis XIII d'Ingres, peinture de 
ce même Salon, commandée dès 1821 par M. de Larochefoucauld 
pour la cathédrale de Montauban, éclat dont le ministre de la Maison 
du roi n'avait pas tort de se montrer quelque peu fier, — et de 
cette fierté l’artiste sentit le bon effet, car la somme d’abord conve- 
nue était doublée, — il devint de premier devoir de fêter le retour 
d'Italie du noble jeune maitre par l'offre d’une commande de con- 
séquence. Crédit de dix mille francs fut ouvert à l'artiste, et libre 
choix du sujet laissé bénévolement à sa préférence. Par suite de 
motifs encore mal connus, il ne profita pas de ce juste empresse- 
ment de la Maison du roi. Ce devait faire la joie de Meynier, car la 
somme restant disponible au refus d’Ingres lui fut attribuée (no- 
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vembre 1828) pour la décoration de la salle du Louvre contiguë au 
Salon Carré (présente salle Duchâtel). Notre esquisse était le projet 
soumis au comte de Forbin, directeur des musées. Poussin, Le Sueur 
et Le Brun, assis sur les nuages de l’empyrée et tenant un porte- 
feuille de dessins ou la banderole d’un papyrus sur lequel se lisent 
les titres de leurs œuvres fameuses, reposent dans la gloire. Au-dessus 
d’eux, Apollon, la lyre d’une main, de l’autre trois couronnes, 
plane pour les cendre au front; la Renommée burine leurs noms 
sur une stèle, cependant que trois vieux maîtres d'Italie tendent 
les bras pour faire accueil à ces cadets illustres. Au bas, le Génie, 
armé de sa torche, repousse le Temps, dont la faux voudrait détruire 
les plus durables ouvrages. L’allégorie est d’un banal outré, mais où 
Meynier mérite meilleure estime, c’est par de franches notes de 
coloris et par l’aisance décorative des figures. 

Il ne pouvait rien surgir de plus heureux à la section francaise 
que la mise en possession du legs Maurice Cottier. Dès 1885, au 
lendemain de la mort de M. Cottier, nous connûmes sa pensée géné- 
reuse, mais réserve fut laissée à M™° Cottier de l’entière collection 
du testateur. Quel choix d'œuvres de sa galerie destinait au Louvre 
Maurice Cottier? Un choix restreint, mais de précieuse valeur d’art. 
Son goût d’amateur ayant surtout prisé les modernes, ce fut par eux 
qu’il désira se survivre au Louvre, et, songeant moins au nombre 
qu’à l'intérêt capital, il nous réserva de vrais tableaux de musée : 
deux Delacroix et deux Decamps. Aussi leur devra-t-il de passer, à 
bon droit, pour un collectionneur imposant. 

Le premier Delacroix est Hamlet et Horatio au cimetière. 
Cette peinture fut achetée par M. Maurice Cottier à la vente de la 
duchesse d'Orléans (janvier 1853). La princesse l'avait acquise de 
l'artiste lui-méme,au Salon de 1839. L'œuvre était une variante du 
même sujet auquel le jury du Salon de 1836 avait refusé l'entrée 
du Louvre. Cette composition fut elle-même précédée, dès 1828, 
d'une lithographie originale où Delacroix abordait, pour la première 
fois, la scène macabre. Aucune des trois évocations ne semble avoir 
satisfait sa conscience d'auteur, car, à la date de 1859, on le vit 
peindre un nouvel Hamlet et Horatio, celui dont le legs Thomy- 
Thiéry vient de rendre le Louvre possesseur. Et pourtant, quelle 
autre inspiration pouvait valoir celle du tableau de M. Maurice 
Cottier! Si les pages de prose prêtent à refontes sans fin, il n’en va 
pas de même de la poésie : autant ses images naissent embaumées et 
douloureuses dès le premier jet, autant, à les triturer, on risque 
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de faire s’évanouir le parfum des unes, la fraicheur de force et de 
style des autres. Le temps ne se contente pas de grandir le renom 
de Delacroix, il patine sa peinture d’une enveloppe profonde et 
sonore. Quelle image bonne à considérer, au sortir d’une représen- 
tation de l'Hamlet, du Théatre-Francais! Essayez-en quelque jour. 
Combien Delacroix savait lire et s'empreindre, vous le sentirez alors. 
Le tragédien Mounet-Sully n’a pas peu cherché son rôle dans les don- 
nées aigués du peintre, et Delacroix ne se serait certes pas fait faute 
de le portraire au vif dans ses trois tableaux, comme l’incarnation 
vraiment révée du terrible prince danois. De quels bravos sa double 
passion du mouvement et de la vie intérieure aurait salué le Mounet 
si génialement shakespearien, le Mounet dont le travail préparatoire 
au role d'Hamlet tint du vertige, oui du vertige, car l’admirable artiste 
en vint à demander permission au préfet de police de faire déterrer 
un mort au Père-Lachaise, afin de retrouver l'état d'âme de son per- 
sonnage devant le crâne d’un pseudo-Yorick. Le fonctionnaire, homme 
d'esprit, voyait tout de suite l’occasion, pour quelque chenapan nui- 
sible de son vivant, d’être utile après sa mort. Ordre fut donc enjoint 
de recevoir Mounet au mur des Fédérés et de désenfouir, devant 
lui, l’un des fusillés de la Commune de 1871. Sous la brume d’un 
matin d'automne, semblable au ciel d’Elseneur, le tragédien vit les 
derniers coups de pelle des fossoyeurs découvrir un squelette. IL 
fit signe aux hommes de se retirer et descendit dans la fosse. Une 
minute, son courage menaca de céder devant l’horrible amas 
putride, mais la passion d’art l’emporta. Saisissant le crâne vermi- 
neux, il le tint comme un livre, lui demandant quelqu’un des 
secrets du lourd mystère de la mort. Mounet n'était plus soi : c’était 
Hamlet même, au face à face d’un autre Yorick. 

Goethe déclarait des illustrations du Faust : «Il me faut avouer que 
M. Delacroix a surpassé les tableaux que je m'étais faits des 
scènes écrites par moi-même. » Qu’ett dit Shakespeare, dont 
l'artiste dramatisa mieux encore les textes poignants? Hamlet et 
Horatio ne peut trop arréter. Le premier bienfait rendu par Dela- 
croix à la peinture française fut de développer dans son œuvre 
l'impression dramatique, la convenance philosophique, l'intel- 
ligence du sujet : trois qualités natives de notre art, obscurcies, 
de longtemps, par le symétrique, l’académisme et le théâtral. Désor- 
mais, on poursuivra davantage l'intimité du fait à représenter. 
Comment cette faculté, la mieux de nature à lui valoir, semble-t-il, 
la subite conquête du public, tourna-t-elle, au contraire, et dès 
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| l'abord, et violemment, contre lui? Ce fut pour l'avoir exercée 
dans des données toutes modernes, neuves et surprenantes. Au lieu 
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HAMLET ET HORATIO AU CIMETIÈRE, PAR EUG. DELACROIX 


(Musée du Louvre.) 


d'attaquer le sujet par les entrailles, s’il se fût attaché complaisam- 
ment à son enveloppe scénique, le gros des intelligences eut 
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compris. Mais son mérite principal était un mérite technique, pro- 
prement un mérite de peintre inaccessible aux masses dont la bornée 
nature a besoin, pour entrer dans la peinture, des portes dérobées de 
l'esprit, du sentiment intime, du sentiment poétique ou dramatique. 
Seule, une aristocratie très restreinte y pénètre par le vrai portique, 
par les deux éléments picturaux : le grand dessin, la grande couleur. 
Nous n’avons ni le sens plastique des Grecs et des Florentins, ni le 
sens coloriste des Vénitiens, des Flamands et des Espagnols. Dela- 
croix s'est montré, par la richesse du coloris, l’égal de Véronèse et de 
Rubens, mais son idéalisme plus puissant et plus large a développé 
ce don rare de palette en un sens inconnu des maîtres de la Renais- 
sance : il vivifia la couleur, la rendit expressive et lui donna l’em- 
preinte du sujet. Dans plusieurs de ses tableaux, elle suffirait seule, 
à distance et sans la mimique des personnages, à rendre l’effet du 
drame figuré par l'artiste. Depuis cette conquête, nul n’a plus le 
droit d’user des couleurs gaies dans un sujet triste ni des couleurs 
tristes dans un sujet gai. Comparée à celle des maîtres de la Renais- 
sance, celte science de coloriste a, sur la leur, l'avantage d’un âge 
de critique et la certitude de l’analyse. Écrire le contrepoint de la 
couleur eût été facile à Delacroix. Quand il crée quelque lumière 
nouvelle, la logique des tons est ordonnée comme une équation. 
Toutefois, grâce à la force de son tempérament, cette science pré- 
side, sans se montrer. 

L'autre Delacroix du legs Cottier est un Jeune tigre jouant avec 
sa mère, peinture datée de 1830, et parue au Salon de l’année sui- 
vante. L’arliste la lithographia lui-même, dès le lendemain de 
l'Exposition. Mais une eau-forte de Charlotte Julien et deux gravures 
sur bois, l’une de Porret, l’autre de Boetzel', la firent surtout 
connaître. Quel animalier merveilleux! Depuis Rubens, s’en vit-il 
un autre de comparable? La tigresse est couchée vers la droite, la 
téte légèrement à gauche, cependant que son petit, déjà de taille et 
de larges pattes, se roule derrière elle avec des gestes d’ourson 
joyeux. Hormis le mufle de la tigresse, d’un dessin quelque peu 
dur, comment ne pas admirer la force de réalisme des deux 
animaux ! 

Des Decamps de Maurice Cottier, la Défaite des Cimbres sera 
pour te public d’aujourd’hui de saisissante surprise. La génération 
de 1834, date de l’éclosion de l’œuvre, celle de 1855, témoin de 
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son éclat à l'Exposition Universelle, gardèrent vivante la mémoire 
de cette page capitale; mais aux nouvellement venus le peintre 
des turqueries, des singes, des chenils avait semblé toujours un 
simple anecdotier d’une exquise finesse, et les dix-sept Decamps 
de la collection Thomy-Thiéry, frais entrés au Louvre, n'étaient pas 
pour y contredire. Quel coup de théâtre! et comme l'artiste, pareil 
au bossu du drame de Féval, se va redresser, pousser haut dans 
l'estime de tous, et s’y faire une place imprévue parmi les maîtres 
supérieurs! Vers1833, Decamps, inquiet de voirle succès le condamner 
au tableau de genre à perpétuité, lorsque ses confrères obtenaient 
de la liste civile ou de la Ville de Paris de belles commandes de 
peinture d'histoire, voulut se prouver et prouver à d’autres le mal 
fondé du mauvais sort, et, d’ardeur, se jetait à l’esquisse d’une 
vaste toile dont le format approcherait de celui des Batailles 
d'Alexandre de Le Brun. 

Mais l’audace des dimensions, déjà notable pourtant, n’était de 
rien auprès de la bravoure quasi folle du choix du sujet. Grand 
liseur, l'artiste venait de rencontrer le récit de la lutte de Marius et 
des Cimbres dans les plaines de l’antique Provence, entre Belsan- 
nettes et la Grande Fugère, Quel thème à peindre! — s’écriait-il, le 
panorama d’une civilisation repoussant une barbarie ! La Gazette 
faisait connaître, à la date de 1872 et par une gravure remarquable‘, 
l’entreprise de Decamps, dont Gautier et Saint-Victor avaient décrit, 
sur le mode lyrique, l'effet de grandeur. En un paysage d’une âpreté 
rugueuse et tout mamelonné de roches, sous un ciel farouche, gros 
de foudres, aux archipels de nuages croulants, c’est une tuerie for- 
midable. Deux cent mille géants du Nord, hordes indisciplinées, 
fuyent devant les aigles romaines. La déroute coule à pleins bords 
par le lit du ravin, avec les chars aux lourds bœufs effarés, avec les 
femmes échevelées, les blessés couverts de sang, les vieillards 
s’arrachant la barbe et maudissant les dieux. Au centre apparait 
Marius, sur un cheval sculpté par quatre coups de pinceau dans le 
marbre du Parthénon; mais ni sa pourpre consulaire, ni son geste 
d’autorité n'arrêtent le regard : l'heure n’est pas à quelque héros 
isolé; la barbarie rebrousse chemin devant tout un monde supérieur, 
dont le moindre soldat de Rome est le représentant. Choc de multi- 
tudes anonymes, date de deux idées. De la facture du peintre, com- 
ment dire la férocité? Salvator Rosa semble mol auprès. Il n’est pas 
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d'exemple d'exécution poussée plus loin : la couleur, d’un ardent 
sombre, atteint une étrange intensité de calcination; elle brûle. Les 
empatements, d’audacieux relief, ne nuisent pas néanmoins à l'aspect 
général. Quel épique tableau serait sorti d’un pareil œuf d’aigle! 
Hélas, la foule de ce Salon de 1834 hésita d’abord à comprendre : 
les mots de « gâchis » et même de « hachis » circulérent, et nulle 
commande officielle ne vint; mais le pis fut une recrudescence 
d'amateurs à la porte de Decamps, pour le supplier de tableautins 
de genre et l’y river à jamais. De quoi s'avisait, aussi, le naïf artiste, 
en un pays où, s’il semble difficile de se conquérir un public, il l’est 
encore davantage d'obtenir de lui permission de varier de sujets et 
d’idéal ! 

Les Murs de Rome, une œuvre dont le titre paraitrait indiquer 
quelque autre essai de thème historique, sont, au contraire, un simple 
paysage, pris d'un site des vieux remparts de la ville. On y noterait 
volontiers quelque reflet de la manière de Corot; toutefois le ciel, 
d’un faire accentué, tient davantage de ceux de Paul Huet. 

Un Portrait de femme de Verspronck fut adjoint au legs Cottier 
par le testateur, qui voulut que nul n’ignorât la place faite, dans 
sa collection, à quelques beaux maîtres anciens. La facture en 
est nette et large. Une bonne bourgeoise, de mine fleurie allant 
jusqu’à la couperose, vous regarde, placide. Si vous lui deman- 
diez quel genre de coquetterie est le sien, — une femme a tou- 
jours l’amour-propre de quelque chose, — elle vous montrerait sa 
cuisine la mieux pourvue, ses cuivres les plus luisants, les livres de 
comptes de son seigneur et maître les mieux transcrits. Le matin, 
la première au marché des herbes, pour la meilleure provende; le 
samedi, dès l’aube, la première debout de tout Amsterdam, et com- 
mandant elle-même, comme un amiral Ruyter,la grande manœuvre 
de propreté dont toute Hollandaise se fait un devoir national, du 
seuil au faite de sa maison. 

Il importe de n’oublier pas une Halte de troupes de Charlet, 
acquise par M. Lafenestre de M. Thiébault-Sisson : tableautin où 
l'ironiste militaire se montre paysagiste de finesse. Un régiment fait 
la pause en un village. De ce régiment, il est vrai, ne s’apercoil 
que la tête, tambour-major et musique; de ce village, il est vrai, 
voici les derniéres maisons, à droite. N'importe; l'intérêt est tout 
ailleurs, et ces braves grenadiers ne nous captivent que par la 
belle étape que horizon leur réserve, car,à gauche, un site s’étend : 
large fleuve endormi, lignes de montagnes. Du pinceau de Charlet 
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parfois si vulgaire, comment à pu sortir ce coin de nature, délicat 
et dingénieux fondu? 

En mai 1900, un legs de Me Marjolin, fille d’Ary Scheffer, gra- 
lifiait le Louvre de sept portraits exécutés par son père : L’Abbé de 
VEnée, Odilon Barrot, Lamartine, François Arago, M" de Fauveau, 


PORTRAIT DE MADEMOISELLE DE FAUVEAU, PAR ARY SCHEFFER 


(Musée du Louvre.) 


Lamennais, el Villemain. Le Louvre crut ne devoir retenir que les 
trois derniers, et les autres prirent place au musée de Versailles. 
Qui ne se rappelle que Guizot délinissait Scheffer « le peintre des 
ames »? Par malheur, d’aucuns l’accusaient de les dessiner un peu 
fades. Quelle surprise de voir son pinceau perdre toute anémie, 
lorsqu'il serre une ressemblance contemporaine! Mike de Fauveau, 
dont les lecteurs aimeront retrouver ici les traits, après la belle 
étude de M. de Coubertin dans la Gazette', avait, aux yeux des 
1. Gazette des Beaux-Arts du 4° juin 1887, p. 512. 
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arlistes ses admirateurs, le triple prestige de l’héroïque compagne 
de la duchesse de Berry dans l'insurrection vendéenne de 1832, de 
la distinguée causeuse au tact le plus fin, de la femme sculpteur à 
l'inspiration romantique toujours heureuse. Ce fut l'artiste, dans la 
pose familière et la mise pittoresque de l’atelier, que Scheffer tenta 
de fixer. Hollandais de naissance, sa nature l’inclinait surtout aux 
portraits d’allure simple, qui le reposaient, en outre, de ses 
œuvres de style. Blouse noire de travail, col haut à cravate rouge, 
cheveux courts d’un châlain mélé d’une nuance vénitienne, Mie de 
Fauveau debout, appuyée à quelque guéridon, se détache sur un 
fond vert, discret et sommaire. 

De Lamennais, vous diriez un personnage d’Hoffmann, Hoffmann 
lui-même. Le renégat, en vieille lévite usée, visage glabre et bilieux, 
à l'œil fixe et mauvais, est assis, vers la droite, sur un fauteuil étroit 
recouvert d’une housse blanche et bleue. Ses prunelles, d’un aigu 
sinistre, sont d’un homme qui regarde au fond de soi-même et dont 
un sourire de paix n’éclairera plus la face. Quelle bonhomie reflète, 
au contraire, Villemain! Carré dans un fauteuil de bureau, la redin- 
gote brun jaunâtre, le col et la cravate de large format, le grison- 
nant héros de Sorbonne a la mimique d’un causeur. Les mains et 
Yair de tête démontrent quelque facile problème de littérature ou 
d’érudit savoir. | 


HENRY DE CHENNEVIÈRES 


(La suile prochainement.) 


ARY 


RENAN 


C'est ici que se sont écoulées, 
dans le travail et l'amitié, les der- 
nières années de sa trop courte vie; 
c'est ici, Jose le dire, que — en 
dehors du petit cercle, réservé et 
sacré, de l'intimité familiale ou 
élue, — on a pu le mieux con- 
naître ou deviner son esprit ar- 
dent et subtil, sa belle imagina- 
tion poétique, sa vaste érudition, 
son âme passionnée et discrèle, 
son exquise sensibilité, réfléchie et 
profonde, que recouvrait à peine un 
voile léger d'ironie «renanienne ». 

Au moment où la gloire d’Er- 


nest Renan est célébrée dans sa ville natale et dans le monde 
entier, quelques amis m'ont demandé d'évoquer, comme en un 
médaillon au socle du monument de bronze et de granit, le sou- 
venir de notre Ary. Je ne ferai pas peser sur sa mémoire une 
« étude » trop lourde; je n’entreprendrai pas d’« analyser » mé- 


thodiquement son « œuvre ». J 
ques lignes, de retrouver dans 


’essaierai simplement, en ces quel 
ce qu'il nous a laissé, fragments 


épars, pages écrites, toiles peintes, l'empreinte toujours vivante et 
persuasive de sa pensée, de son amour, de ses meilleurs désirs. 


AA 


Je revois, par les yeux de l'esprit, un de ses premiers tableaux : 


Le Poète et le mirage. C'était 


un souvenir, une évocalion loin- 


taine de rêverie sur quelque plage bretonne, une harmonie fine et 
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comme plaintive de rivage blond, de ciel léger et de mer pale 

avec, à l'horizon, l'apparition d’une décevante galère à laquelle, de 
san Acre 

la côte, le poète jetait un grand geste d’appel, de regret et d’adieu. 

Et, en même temps, un de ses sonnets me revient à la mémoire : 


Ce soir, dans le couchant, sur les flots déja gris, 
Jai vu partir au large, ainsi qu’un vol d’abeilles, 
Des goélettes d’or, des galères vermeilles 
Et des navires blancs de tous les gabarits. 


L’escadre appareillait, penchant ses mats fleuris 
D’un pavois de victoire aux couleurs non pareilles, 
Et vers les ports heureux du pays des merveilles 
Cinglait, la barre au vent et sans prendre de ris. 


Mais elle a‘disparu comme un lointain mirage ; 
Un grain frangé d’éclairs a caché le naufrage 
Dans les plis irrités de ses tourbillons noirs, 


Tandis que je pleurais, sur le sable des gréves, 
Les désirs voyageurs et les vagues espoirs 
Que porte dans ses flanes la flotte de mes réves. 


De cette peinture à cette poésie, la nuance de sa sensibilité est, 
me semble-t-il, exactement marquée. Il appartenait à cette généra- 
tion, ou à ce groupe, de jeunes hommes qui, arrivés à la vie 
consciente il y a une vingtaine d'années, abordèrent l'art avec le 
désir sincère de mettre dans leurs œuvresautre chose que la démon- 
stration d’une vaine virtuosité. Avant eux, ceux qui avaient annoncé 
l'intention de rajeunir et de renouveler la peinture étaient allés trop 
souvent chercher exclusivement dans les bals de banlieue, dans les 
brasseries et dans les « beuglants » la matière ordinaire et les motifs 
de leurs tableaux, — et cette matière, on peut dire qu'ils l'avaient 
épuisée, quand ils ne s’y étaient pas épuisés eux-mêmes. Une réac- 
tion naturelle et nécessaire contre le faux idéalisme de l’École et la 
fade sentimentalité expliquait sans doute en quelque mesure leur 
parti pris, — mais, tout de même, l’art vivant ne pouvait pas s’en 
tenir là et la peinture de cette « chair de théâtre et d’alcôve », que 
M. Huysmans réclamait avant sa conversion, ne devait être qu’un 
épisode. Le moment était venu de rentrer en soi-même, de se re- 
cueillir, de revenir à la spiritualité de l'art, « cosa mentale » 
comme dit Léonard de Vinci. 

La volonté n'y suffit pas,.... pas même la roublardise ; il y faut 
aussi — surtout— le don. Beaucoup, nous l'avons vu, firent « l’ange » 
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qui n'étaient que des bêtes ou des bétats. La pire façon de pécher 
contre l'esprit, c’est cette forme du mensonge et du sacrilège qui 
s'appelle charlatanisme. Rappelez-vous les mascarades de la Rose + 
Croix... Chez aucun, plus que chez Ary Renan, ne brilla pure et claire 
la flamme de l'esprit. On peut dire qu'il n’y eut aucun mérite, 
que l’hérédité avait mis en lui les dons les plus rares et que les 
fées avaient veillé sur son berceau. Il n’eut pas à se composer labo- 
rieusement et artificiellement une esthétique; il essaya simplement 
d'exprimer, par les moyens de son art, les prédilections les plus 


VUE DE MISOCCO, PAR A. RENAN 


(App. à M. J. Dietz.) 


intimes de son esprit; et la vision poétique était en lui si spontanée 
et venait de si loin que dans ses moindres esquisses le rêve et la 
réalité se mêlent fraternellement et naturellement se complètent. 
Évoquer par delà le sujet représenté le motif intérieur, susciter ou 
découvrir entre les formes infiniment malléables et changeantes 
offertes par la nature à notre contemplation et certains états d'âme 
une correspondance et des réactions subtiles, c’est le secret des 
artistes élus: Et certes on pourrait soutenir que l’art tout entier 
n'est que symbolisme, puisque toute « représentation » — fût-ce 
d’un navet — où l’homme intervient ne saurait être que la péné- 
tration, la combinaison d'un modèle et d’une « idée », d’un senti- 
ment et d’une forme. C’est à la finesse des perceptions, au dosage 
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nuancé des éléments amalgamés, à la puissance suggestive des har- 
monies réalisées, que se révèle la personnalité de l'artiste et se 
manifeste ce que Taine appelait sa « faculté maîtresse ». 

On pourrait dire que celle d’Ary fut la « spiritualité. » Dans le 
premier de ses Paysages historiques" — qui sont tous dignes d’étre 
relus, — dans ce charmant article sur /schia, publié d’abord, comme 
la plupart de ses essais, par la Gazette’, il écrivait: « L’esthétique 
intime de ces pays méridionaux a-t-elle jamais été véritablement 
dégagée et fixée par la plastique? » et il se demandait ce qui avait 
bien pu gêner « l’art d’ajouter l’homme à cette nature. » Partout où 
il est allé, à Torcello comme en Bretagne, à Ischia comme en Syrie, 
à Kairouan comme au bord des torrents du Haut-Liban, à Tripoli 
comme à Sousse, il a excellé sans doute à dégager celte «esthétique 
intime » des pays; mais l’« homme » qu’il ajoutait à cette nature, 
c'était lui-même, — et, de là, le charme secret de toutes ses études 
où tant d'intelligence se mêle à la plus fine sensibilité, où partout 
et toujours se révèle la présence d’un témoin qui pense et qui rêve, 
qui contemple et s’émeut, et qui, si sincère soit-il à interroger la 
nature, semble pourtant, par une opération nécessaire et comme 
inconsciente de son esprit plus encore que par une volonté réfléchie, 
ne pouvoir retenir d’elle et assimiler efficacement à son œuvre que 
ce qu’elle a d’exquis. Rappelez-vous ses paysages de Bretagne, La 
Chapelle de Saint-Guirec, Bréhat, ces limpides Études de bras de 
mer bleue, d'une ingénuité si prenante, si lumineuses et si mélan- 
coliques, où tout est harmonie, solitude et silence; 

Sur les flots gris d'Armor, mer de mélancolie, 
Parfois le flux, sans bruit, d’un invisible ourlet 


Borde les sables fins et les champs de galet, 
Comme si sa fureur était tout abolie... 


ou bien ces paysages des bords du Jourdain, si largement sentis, 
d'une intimité si noble, et ces vues de Terre-Sainte, où l’on trouve- 
rait tous les éléments d'une délicieuse illustration de la Vre de Jésus : 


Miroir d’or el d’azur, grand Jac mélancolique 
Où se reflète en paix, au creux d’un doux ravin, 
Magdala, Nazareth, la terre apostolique, 
Le rivage divin... 
Quand, à ces évocations de nature, Ary mélait quelques figures, 


c'était comme l’âme même du paysage qui prenait corps et se réali- 


1. Paris, Calmann-Lévy, 1899; un vol. in-16. 
2. V. Gazette du 1°" octobre 1883, p. 305. 
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sait en une image harmonieuse et synthétique... Un grand oiseau 
de mer plane, rasant le flot; il emplit tout le champ du tableau de 
ses ailes ouvertes; émergeant de l’eau qui la berce, une pâle figure 
enlace de son bras replié le cou tendu de la bête’. Le rythme doux 
et triste des lignes : ailes éployées, geste douloureux de l'épave 
humaine, ondulations des vagues déroulées, — l'accord soutenu et 
les modulations plaintives des couleurs laissent dans les yeux à la 
fois et dans l'esprit la plus poétique et la plus vraisemblable vision 
de ces Voix de la mer qu'il a voulu nous peindre et où Victor Hugo 


L'ÉPAVE, PAR ARY RENAN 


(App. à M. de Saint-Marceaux.) 


entendait monter, dans la plainte des éléments, les sanglots des 
anciens naufrages. — Mais ce n’est pas ici la plainte épique et sonore 
du poète vaticinateur, c'est comme une élégie discrète et poignante : 
Écoute les sanglots et leur volate immense 
Déferler dans ton sein, ton sein d’agonisant.… 

Une autre fois, c'est Scylla : sous les reflets de la lune voilée 
dans la solitude de la nuit, du fond de l’abime bleuâtre, surgit un 
écueil aigu où saignent quelques grappes de corail; la sirène y est 
attachée et comme incrustée, la tête et les yeux levés au ciel, dou- 
loureuse plus que cruelle, impatiente, dirait-on, d'une impossible dé- 


1. Gravé dans la Gazette du 1° septembre 1899, p. 22. 


288 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


livrance et de l’affranchissement de son œuvre de mort; — ou bien 
encore L’Epave : sur une plage solitaire, git la carcasse d’un navire 
échoué, depuis combien d'années !... D’autres tempêtes depuis ont 
fait d’autres victimes; la mer indifférente a englouti combien de 
matelots! Elle est calme et bleue à présent, endormie sous un ciel 
de turquoise dans la limpidité d’une atmosphère sans nuage; sur le 
sable moiré de verts légers, une ancre rougie de rouille et des 
débris humains; une femme, coiffée de corail, voilée dé draperies 
elauques et transparentes, les pousse lentement du pied, symbole de 
la mer elle-même et de limpassible nature, que la tendresse du 
peintre-poèle a voulu, semble-t-il, rendre ici pitoyable. 


... Epave tapissée 


D’antiques goémons et de fucus amers, 

Qui fais, dans l’inconnu des océans déserts, 
Je ne sais quelle longue et morne traversée, 
Je te plains : la matière a des droits à l’oubli! 


Il n'a pas été un peintre d’allégories vainement littéraires: 
l’image poétique est chez lui comme le couronnement à la fois moral 
et pittoresque de la beauté et du caractère d’un site, une vision en 
quelque sorte attendue où l'âme du peintre et le genius loci ont 
fraternellement collaboré pour la plus pénétrante expression d’une 
vérité de nature aboutissant à une émotion d'humanité. 


* 
+ * 

Doué et prédisposé comme il l'était, on comprend qu’Ary Renan 
ait recherché, d’instinct en quelque sorte, le commerce et l’amitié 
de Gustave Moreau et de Puvis de Chavannes. Il a consacré au pre- 
mier une suite d'articles publiés icit et qui sont devenus un beau 
livre. Qui donc eût pu, comme lui, parler du maitre en qui « les 
beautés visibles répondaient à d’autres beautés plus profondes et 
plus grandes » et donner de ses œuvres des commentaires plus 
pénétrés, pourrait-on dire, de l'esprit qui les conçut? En présence de 
l’œuvre de Gustave Moreau, Ary éprouve cet enthousiasme divina- 
teur et presque religieux qui fait du critique un prophète et un apôtre. 
« Mon cher enfant, lui disait un jour le maitre lui-même à propos du 
Jeune homme et la Mort et de la Jeune fille thrace portant la tête d’ Orphée, 


|. Gazette des Beaux-Arts des 1* janvier, 1°" mars, 1eï avril, 1°" juillet, 4° no- 
vembre et 1° décembre 1899, — et ‘Gustave Moreau, 1 vol. in-8°, Paris, Gazette 
des Beaux-Arts. 1900. 
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si vous les aimez, c'est que vous en goûtez la musique, notre musique à 
nous, qui devons être avant tout des peintres. » Mais Ary allait jus- 
qu'à y voir « un aboutissement supérieur, qui dépasse la fin ordinaire 
de l’art de peindre, où la matérialité des formes s’efface étrangement 
devant l'abstraction de pensers complexes, où l’image tangible 
s'éthérise hors du cadre en fumées d’encens, en douloureux accords. » 
Et la sincérité de son admiration, la communion de son esprit et 
de son cœur avec l'esprit du maitre étaient si entières qu’elles en 
devenaient presque inconscientes; il m'écrivait en m'envoyant son 


MERLIN ET VIVIANE, ESQUISSE PAR ARY RENAN 


(App. à M. J. Dietz.) 


livre : « Je vous envoie mon petit volume sur Gustave Moreau. Je 
Vai écrit sans passion, plutôt par esprit de devoir, ayant bien connu 
Moreau dans ses belles années et sachant quelle était sa doctrine. Je 
l'ai écrit sous forme d'exposition et non dapologie... » L’admiration 
qui s’oublie, l'enthousiasme qui s’ignore, n'est-ce pas le dernier mot 
et comme le triomphe suprême de l'enthousiasme et de l'admiration ? 

Comme les Paysages historiques, ce livre sur Gustave Moreau est 
digne d’être relu, non seulement pour léloquence ardente de la 
forme, mais aussi pour l'abondance des idées et la variété de l’éru- 
dition. Ce n’est pas, comme il disait modestement, une simple expo- 


XXX. — 3° PÉRIODE, on 
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sition; c’est, par endroits, — à propos de l’œuvre d’un peintre 
contemporain de Leconte de Lisle, qui a versé dans les mythes 
anciens toute l'inquiétude, toute la mélancolie, toute la noblesse 
de l'âme moderne, — une sorte de traité du symbolisme, écrit avec 
une sympathie frémissante par un peintre et par un poète. 

C’est grand dommage qu’il n'ait pu consacrer aussi un livre à son 
maître Puvis de Chavannes, avec lequel il avait entretenu une belle 
correspondance, dont quelques lettres seulement ont été publiées. 

S'il parlait de ces maitres comme de demi-dieux, c'est avec 
l'accent d’une tendresse fraternelle qu'il évoquait la mémoire de 
Théodore Chassériau. Ce qu’il fit pourremettre son nom et son œuvre 
en lumière et «restaurer son culte évanoui » ce n’est pas aux lecteurs 
de la Gazette qu'il faut le rappeler’... Peu de temps avant sa mort, 
c’est à lui qu'il consacrait les dernières lignes qu’il ait publiées 
peut-être, cette préface pour la série des eaux-fortes d’O/hello* où il 
a si bien parlé de ce « charme insaisissable, dont l'essence raffinée 
semble émanée de l’urne antique... Humaine, rien qu'humaine et 
parée de grâces poétiques familières à l’esprit latin, la fable d’Othello 
convenait en perfection au tempérament de Chassériau... Dans le 
mirage des mers de Chypre et de Venise, elle déroule des images 
simplement héroïques et tendres qui se laissent aisément teinter de 
grécité romanesque... Une fatalité, une mélancolie discrètes enno- 
blissent chaque tableau sans le surcharger... Oui, tous les dons de 
cette aimable poésie sont la, comme aussi le meilleur des doctrines 
qu'il fondit dans son sein : aisance souveraine, équilibre qu’on pour- 
rait appeler sculptural, hérités d’Ingres, le géant aux mains de fée ; 
hardiesse, ardente vitalité, sauvages transports surpris dans la 
géhenne sublime de Delacroix... » 


* 
% 


Cette esquisse de notre ami serait trop incomplète si je n'indi- 
quais en terminant un dernier trait de saressemblance morale : labonté 
et le courage. De sa bonté on pourrait apporter bien des preuves. 
Mais il convient de se borner ici, et je ne ferai allusion qu’a ce qu’on 
pourrait appeler sa charité intellectuelle. A l'une des dernières 
visites que je lui fis dans son atelier de la rue du Val-de-Grâce, 


V. Gazette des Beaux-Arts du 1° février 1898, p. 89. 
Othello, seize esquisses dessinées et gravées par Théodore Chassériau, 1819- 
1856, eaux-fortes. Paris, Gazette des Beaux-Arts, 1900; un album in-folio. 
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nous parlames de l'Avenir de la Science, dont je venais d'achever la 
lecture et, comme nous avions fait allusion à quelques jugements 
mondains et superficiels sur l’œuvre de Renan, il me signala lui- 
même la page suivante, qu’il aurait voulu faire répandre dans toutes 
les Universités populaires : 


Je ne concois pas qu'une âme élevée ne souffre pas en voyant la plus 
grande partie de l'humanité exclue du bien qu’elle possède et qui ne 
demanderait qu’à se partager. Il y a des gens qui ne conçoivent pas le 
bonheur sans faveur exceptionnelle, et qui n’apprécieraient plus la for- 
tune, l'éducation, l’esprit, si tout le monde en avait. Ceux-là n’aiment pas 
Ja perfection en elle-même, mais la supériorité relative ; ce sont des orgueil- 
leux et des égoïstes. Pour moi, je ne comprends le parfait bonheur que 
quand tous seront parfaits. Je n’imagine pas comment l’opulent peut jouir 
de plein cœur de son opulence, tandis qu'il est obligé de se voiler la face 
devant la misère d’une portion de ses semblables. 

Un des lieux communs le plus souvent répétés par les esprits vulgaires 
est celui-ci : « Initier les classes déshéritées de la fortune à une culture 
«intellectuelle réservée d'ordinaire aux classes supérieures de la société, 
« c’est leur ouvrir une source de peines et de souffrances. Leur instruction 
«ne servira qu à leur faire sentir la disproportion sociale et à leur rendre 
« leur condition intolérable. » C’est la, dis-je, une considération toute bour- 
geoise, n’envisageant la culture intellectuelle que comme un complément 
de la fortune et comme un bien moral. 

Si la culture intellectuelle n’était qu'une jouissance, il ne faudrait pas 
trouver mauvais que plusieurs n'y eussent point de part, car l’homme n’a 
pas de droit à la jouissance. Mais, du moment où elle est une religion, et 
la religion la plus parfaite, il devient barbare d'en priver une seule âme. 
Autrefois, au temps du christianisme, cela n'était pas si révoltant : au con- 
traire, le sort du malheureux et du simple était en un sens digne d’envie. 
puisqu'ils étaient plus près du royaume de Dieu. Mais on a détruit le 
charme, il n’y a plus de retour possible. De là une affreuse, une horrible 
situation : des hommes condamnés à souffrir sans une pensée morale, sans 
une idée élevée, sans un sentiment noble, retenus par la force seule comme 
des brutes en cage. Oh! cela est intolérable! 

Que faire? Lacher les brutes sur les hommes? Oh! non, non; car il 
faut sauver l'humanité et la civilisation à tout prix. Garder sévèrement les 
brutes et les assommer quand elles se ruent? Cela est horrible à dire. 
Non! il faut en faire des hommes, il faut leur donner part aux délices de 
l'idéal, il faut les élever, les ennoblir, les rendre dignes de la liberté. 


Et j'ai voulu reproduire ici cette page qu'il me lut de sa voix 
haletante. 


re devait 
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Pour son courage, ceux qui l’ont vu souffrir et altendre la mort 
savent assez si son âme fut stoique autant que généreuse. Sa sœur 
a retrouvé dans ses tiroirs de beaux vers, écrits aux heures les plus 
sombres, datés des derniers mois de sa vie ; jamais la plainte chez 
lui ne s’éleva plus haut que dans ces deux Jnvocations, l'une au 
Sommeil, l’autre à la Mort : 


Fils de l'antique nuit, divin sommeil, nourri 

Sur ses genoux d’airain, près de ta sœur jumelle 
Dont on dit en tremblant le nom fatal comme elle, 
Je t’invoque à genoux, car ton nom est l’oubli. 


Coupe du grand vertige, urne de paix et d’ombre, 
Fleuve issu de l’Erébe au circuit somnolent, 

Bain lustral, vasque d’or creusée en plein néant, 
Mer sereine où s’abime et le Lemps et le nombre, 


Hors de mes membres las et de mes pensers lourds, 
Ravis-moi tous les soirs dans tes bras de velours, 
Apporte à ma souffrance une apaisante trêve! 


Évocateur divin des souvenirs chéris, 
Tes portiques ouverts sur les champs du grand rêve 
Appellent au repos mes sens endoloris! 


AZRAËL 


U va parmi la foule, ainsi qu'un étranger 

Qui cherche son chemin et ne parle à personne : 
Il a Vair pauvre et las; mais nul ne le soupconne, 
Car il donne de Vor à qui veut l’héberger. 


Ses hôtes cependant n’osent l’interroger ; 

Quand il marche sans bruit, le plus brave frissonne; 
Il parait attentif & chaque heure qui sonne, 

Et dan grand roi de l’Inde on le dit messager. 


Moi seul je te connais, visiteur d'aventure, 
O triste pélerin! Ce livre a ta ceinture 
Porte yon nom sans doute; entre chez moi ce soir. 


Je n'ai pas peur de toi, malgré ton œil étrange; 
Tu marques les maisons où tu dors d’un sceau noir; 
Frappe la mienne aussi de ton aile d’archange. 


Quand il écrivait ces vers, sa porte était déjà marquée du sceau 
noir ; le visiteur franchit le seuil — et notre cher Ary entra dans 
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son repos. Si courte qu’ait été sa vie et si traversés son effort et 
son rêve, nous avons confiance aujourd’hui, comme au lendemain 
de sa mort, que — sur celte mer du temps où il voyait sombrer « la 
flotte de ses rêves », — telle une chaloupe attachée à un vaisseau 
de haut bord, quelqu’une de ses œuvres, délicate et modeste, mais 
chargée de nobles confidences et de belles pensées, à côté du grand 
nom d’Ernest Renan portera à l'avenir celui de notre ami... Et quand 
on l’oublierait, ce qu'il a aimé, souffert, cherché et exprimé ne serait 
pas perdu... Il avait lu et il aimait, entre toutes les pages de son 
père, celle que les anthologies de l'avenir recueilleront sous ce titre : 
la résignation à l’oubli. Il croyait, il savait que, dans le grand œuvre 
humain la moindre parcelle d’idéal reste, même anonyme, à jamais 
efficace et vivante. 


ANDRÉ MICHEL 


PORTRAITS FUNERAIRES D’EGYPTE 


Pour la seconde fois, on a pu admirer 
à Paris la collection de portraits antiques 
que M. Théodore Graf a rapportés d'Égypte’. 
En 1889, M. Georges Perrot avait appelé 
l'attention du public sur ces spécimens 
rares et intéressants d’un art mal connu*. 
Deux ans plus tard, dans son livre sur la 
Peinture antique”, M. Paul Girard consa- 
crait quelques pages à ces portraits et 
donnait l’explication sommaire des procé- 
dés qu'avaient employés leurs auteurs. 
On ne s’est pas autrement occupé en France 
d’une collection qui malheureusement se 
disperse tous les jours, et dont les meil- 


leures pièces vont enrichir les galeries 
particulières, les musées d'Europe et d'Amérique. L'examen des 
portraits exposés par M. Graf soulève bien des questions auxquelles 
il est parfois difficile de donner une réponse cerlaine. On est surpris 
de trouver dans ces peintures une vie aussi intense, une telle 
recherche de l’expression individuelle, un tel souci du détail, une 
exécution relativement aussi parfaite; et l’on se demande quelle 
école ces portraits représentent; à quelle époque il les faut ratta- 
cher; à quelle civilisation ils correspondent; à la suite de quels 


1. Catalogue de la Galerie des Portraits antiques de l’époque grecque en Égypte, 
appartenant à M. Théodore Graf [par F.-H. Richter et le baron von Ostini}, suivi 
d'une notice : La Peinture à l’encaustique des anciens, par O. Donner von Richter. 
Vienne, chez l’auteur; Paris, imp. Morin, 1900; in-8°, 31 p. 

2. G. Perrot, Portraits antiques de l'époque grecque en Égypte. (Revue archéolo- 
gique, 1889, t. XII, p. 303-307, pl. XII et XIII.) 

3. Paris, Quantin; in-8°, p. 249 et suiv. 
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tatonnements et par quels procédés on est parvenu à une repré- 
sentation aussi remarquable de la vie. Le rapprochement de ces 
portraits peints avec les masques et les bustes funéraires trouvés en 
Egypte; l'étude particulière de certains détails, tels que la coiffure, 
le port de la barbe, le costume et les bijoux, jettent quelque lumière 
sur ces problèmes. À ceux qui ont, comme nous, admiré les portraits 
de la collection Graf il sera peut-être agréable de connaitre le 
résultat actuel des recherches auxquelles ils ont donné lieu. 


Nous ne savons presque rien de la peinture dans l’antiquité. La 
peinture grecque proprement dite ne nous est connue que par les 
vases et par les livres de critique : aucun tableau n'est parvenu 
jusqu'à nous. Des œuvres que produisirent en Italie et en Égypte 
des artistes grecs, ou formés à l’école des Grecs, il nous reste, d’une 
part, les fresques découvertes en Campanie, à Pompéi et, tout récem- 
ment, à Boscoreale'; d'autre part, les portraits funéraires trouvés 
dans les tombeaux d'Égypte. L'étude des magnifiques compositions 
qui décorent la villa de Fannius apportera sans doute de nouveaux 
etutiles renseignements sur la peinture antique. Les portraits peints 
sur bois ou sur toile que les tombes du Fayoum nous ont conservés 
forment, parmi les documents qui nous font connaître la peinture 
antique, une riche et importante collection. Les musées égyptiens 
du Caire et de Gizeh en possèdent un certain nombre; le musée du 
Louvre contient une partie de ceux qu'ont mis au jour les fouilles 
de 1870. M. Flinders Petrie en a rapporté en Angleterre une intéres- 
sante collection’; enfin M. Graf, en réunissant une centaine de ces 
portraits funéraires, a formé la galerie qu'on a pu visiter à Paris en 
1889 et en 1900*. 

Les portraits acquis par M. Graf proviennent, comme presque 
toutes les peintures du même genre, de la région de Fayoum; ils 
furent découverts dans les années 1887-1888. L'un d’eux (n° 94) 


1. V. Barnabei, La Villa Pompeiana di D. Fannio Sinistore scoperta presso 
Boscoreale. Rome, 1901, et la Gazette des Beaux-Arts, 3° pér.,t. XXV, p. 15 et suiv. 

2. V. Flinders Petrie, Hawara, Biahmu and Arsinoë. Londres, Methuen. 

3. Pour que cette liste fit complète, il y faudrait ajouter les portraits sur 
toile que le professeur R. von Kaufmann a donnés au musée égyptien de Berlin ; 
un portrait qui se trouve à Florence (galerie des Uffizi), etc., etc. Toutes ces 
peintures étaient deslinées au même usage, et présentent à peu près les mêmes 
caractères. 
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adhérait encore par un enduit de colle et par des bandelettes à la 
momie qu'il avait été destiné à orner. Le plus souvent, les momies 
n'avaient point été respectées : les voleurs de tombes les avaient 
ouvertes et dépouillées des bijoux qu’elles contenaient ; la planchette 
de bois peint avait été négligée et laissée dans le tombeau. 

On sait que l'usage de placer à la tête de la momie l'effigie du 
mort était traditionnel en Égypte et se rapporte aux plus anciennes 
croyances des Égyptiens. Seule varia la manière de figurer cette 
effigie. Ce fut d’abord une sorte de masque, tantôt en bois doré ou 
colorié, tantôt en terre cuite ou en stuc, que l’on plaçait sur la tête 
de la momie, et dont on cachait les bords extrêmes sous les bande- 
lettes'. Ce masque avait, grossièrement, la forme d’un visage humain ; 
les traits, conventionnels et, pour ainsi dire, schématiques, variaient, 
suivant que le masque était destiné à représenter un homme, une 
femme ou un enfant. Articles de commerce plutôt qu’objets d’art, 
ces masques devaient être, après la vente, retouchés et appropriés 
sommairement à leur destination. Dans les masques les plus récents, 
des yeux en verre, démesurément grands et d'expression étrange, 
sont enchâssés. Peu à peu, au respect de l’antique croyance et de 
l’usage traditionnel, vient se joindre, sinon le souci artistique, du 
moins la préoccupation d’une ressemblance approchée, peut-être 
due au besoin de conserver du mort quelque chose de plus que ses 
restes cachés sous les bandelettes, une image visible et évocatrice de 
son visage. Au masque conventionnel on substitua le buste, ordi- 
nairement en terre cuite. Le buste n'est déjà plus impersonnel? : on 
y voit un effort pour représenter l'individu, mais pas encore pour le 
faire vivre; les traits sont indiqués, mais l'expression est absente. Les 
portraits témoignent d’un nouveau progrès : non seulement la ressem- 
blance a été cherchée, mais l’image est vivante; partout se remarque 
l'intention de mettre en lumière les traits caractéristiques de Vindi- 
vidu et de fixer, sur un véritable portrait, son expression particulière. 

Ainsi est atteint le but poursuivi par tous les décorateurs de 
momies, qui est de conserver aux parents du mort une image con- 


4. V. Description de l'Égypte. Antiquité, t. V, pl. 70,n° 12,13, 14 et 15; pl. 73, 
nes 9 et 11; pl. 89, n° 2 : dans ce dernier spécimen, les yeux et les sourcils sont 
coulés en cuivre rouge; autour de la barbe sont figurés des ornements peints en 
rouge foncé et en vert clair; il a été trouvé dans les hypogées de Saggärah. — 
V. aussi Prisse d’Avesnes, Histoire del’ Art égyptien, Paris, Arthus-Bertrand, 1879; 
in-4°, p. 291. 

2. Sur la collection de masques et de bustes funéraires trouvés à Balansurah, 
v. l’article de Karl Masner dans l’Archæologische Anzeiger, 1894, p. 178-179. 
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forme au souvenir qu’ils en ont pu garder, et de le faire, pour ainsi 
dire, se survivre à lui-même. Nous verrons que cette série de progrès, 
expliquée sans doute par la continuité de l’usage et de la croyance, 
jointe aux exigences de plus en plus grandes d’une civilisation plus 
avancée, trouve aussi sa raison d’être dans l’influence croissante 
exercée sur l'Égypte par les artistes grecs qui vinrent s’y établir, et 
par la diffusion dans ce pays des œuvres de la statuaire et de la 
peinture grecques. Mais, avant tout, il faut se demander si l'on peut 
fixer, au moins approximativement, la succession chronologique des 
divers procédés employés pour reproduire sur la momie l'effigie du 
mort. Le masque paraît bien avoir été le mode le plus ancien de 
représentation funéraire. Ceux que nous connaissons sont trop con- 
ventionnels pour offrir un type déterminé : ils ne rappellent point 
l'art égyptien, ils ne font pas encore penser à l’art grec’. Dans les 
bustes, au contraire, il y a déjà une technique; certains d'entre eux 
présentent un curieux mélange de traits évidemment empruntés à 
un individu, et d’autres, plus généraux, empruntés au type grec 
idéalisé?. M. Karl Masner rapporte les masques les plus anciens de 
la collection qu'il a étudiée à l’époque ptolémaique; les bustes 
dateraient, d’après lui, des derniers siècles avant Jésus-Christ ou du 
premier siècle de notre ère. Y a-t-il, entre les bustes et les portraits, 
une différence d'époque considérable? M. Masner ne le pense pas : 
dans les uns et les autres il trouve les mêmes caractères, la même 
influence du style grec, le même effort pour atteindre la ressem- 
blance. Il remarque seulement que les effigies plastiques, masques 
ou bustes, proviennent presque tous de la Basse Égypte, tandis que 
les effigies peintes ont été découvertes dans l'Égypte du milieu 
(oasis du Fayoum). Il faut avouer que la question est très difficile à 
éclaircir. Il nous semble pourtant que les portraits révèlent une 
technique plus parfaite : l'expression et la vie, absentes des bustes, 
éclatent dans les peintures; et nous serions porté à voir entre les 
bustes et les portraits, non seulement une différence de lieu, mais 
encore une différence de temps. En acceptant la chronologie proposée 
par M. Masner, nous rapporterions les portraits à Ja fin de la dernière 
époque, entre 50 et 250 après Jésus-Christ. M. Adolf Erman, sans 
rien affirmer avec précision sur l’époque où les masques furent rem- 
placés par des bustes de style grec et par des portraits, estime que 
1. Karl Masner, art. cité V., par exemple, les n°s 101-103. 


2. V. le buste de femme n° 109; la tête d'homme crépu n° 118; la tête de 


femme n° 113. 
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les meilleures parmiles peintures funéraires conservées doivent être 
rapporlées au milieu du 1° siècle après Jésus-Christ : il fonde ce 
sentiment sur des raisons tirées de la forme de la coiffure et du port 
de la barbe’. Selon M. Flinders Petrie, le plus grand nombre des 
portraits de momies appartiendraient à l’époque d’Hadrien; mais, 
comme le fait remarquer M. Donner von Richter”, cela n'exclut point 
la possibilité, pour quelques précurseurs, d’avoir, dès le 1° siècle, 
exécuté des portraits funéraires, et peut-être les meilleurs. 

Les bustes et les portraits attestent l'établissement définitif de 
l'influence grecque en Égypte; la substitution des derniers aux pre- 
miers indiquerait, à une époque encore plus tardive, une renais- 
sance de la peinture, toujours sous l'influence de l’art grec. Remar- 
quons d’ailleurs qu'on ne saurait attacher grande importance à une 
simple différence de lieu. Les progrès de l’art ont pu ne se manifester 
que peu à peu et successivement dans les diverses régions de 
l'Égypte; mais il est bien difficile de croire que les bustes aient été 
particuliers à la Basse-Egypte, les portraits propres à la région du 
Fayoum. On a trouvé des peintures analogues dans le Delta; d’autres 
régions en renferment sans doute, dans lesquelles des fouilles n'ont 
point encore été pratiquées ; enfin, si Alexandrie n'avait pas été 
bouleversée par tant de changements successifs, c’est peut-être dans 
cette ville qu’on aurait trouvé les plus nombreuses peintures funé- 
raires et les plus belles. 


IT 


Le caractère dominant des portraits, c’est l'expression vivante et 
individuelle qui les anime. Elle éclate dans les yeux très brillants 
et démesurément agrandis; on la retrouve dans toutes les parties du 
portrait : le port de la tête, le jeu des muscles du cou et des joues, 
le mouvement aes lèvres et des narines, les lumières du front et du 
menton attestent, poussée très loin, la recherche du caractère indi- 
viduel et du détail expressif, et prouvent en même temps une con- 
naissance profonde de la technique. La tête « tourne » et se détache 
fort habilement sur le fond; dans certains portraits, la distribution 
des ombres et des lumières, la perfection du modelé, l’exacte mise en 
valeur des différents tons et le surprenant fondu des contours rap- 
pellent la manière de certains peintres modernes. L'importance 


4. Antike Denkmäler, 11, 2, p. 1 et 2. 
Bo Wile. 000 (We PACU he 
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donnée à la saillie anormale d’un muscle, à une déformation de la 
bouche, à un pli du front, révèle un souci réaliste de la ressem- 
blance et de l’individualisation. Le coup de pinceau ou de couteau 
à palette est donné dans le sens du muscle, et le relief est parfois 
obtenu, non seulement par le jeu des lumières et des ombres, mais 
par un véritable empâtement de la couleur. Dira-t-on que les au- 
teurs étaient des peintres parfaits et des dessinateurs impeccables? 
Assurément non. Ils ont dû avoir connaissance d’une technique 
qu'ils n'ont qu’en partie réalisée, et prendre pour modèles des chefs- 
d'œuvre qu'ils ont imités imparfaitement. En d'autres termes, la 
beauté des portraits que nous ont laissés les peintres du Fayoum 
permet, semble-t-il, de se représenter ce qu'a pu être la peinture 
grecque à son apogée, et à quel degré de perfection les peintres de 
la belle époque avaient poussé l’art du portrait’. On doit supposer 
que, chez les maîtres, le dessin fut plus exact, plus savants les 
procédés pour rendre par la couleur tout ce que contient de vie et 
d'expression un visage humain. Mais les arlistes du Fayoumn'avaient 
pas complètement oublié leurs enseignements et leur tradition. Dans 
l'ignorance où nous sommes des types qui leur ont servi de modèles, 
il est difficile de déterminer ce qui, dans leurs portraits, est ou non 
faute de dessin. Il semble cependant que certains caractères, tou- 
jours les mêmes, procèdent plutôt d'une inexpérience de l'artiste 
que d’un défaut du modèle. Nous avons parlé déjà de l’exagération 
des yeux : ce n’est point là une faute de dessin, mais le résultat 
d'un usage ancien, dont nous trouvons déjà la trace dans les 
masques funéraires aux grands yeux de verre ou de cuivre rouge. 
Les Égyptiens s’agrandissaient les yeux avec des fards; et sans doute 
ce maquillage faisait encore partie de la toilette du mort : avant de 
l’entourer de bandelettes, on l’ornait de ses plus riches vêtements, 
de ses bijoux et on lui peignait le visage. La longueur du cou 
étonne dans beaucoup de portraits : peut-être cet effet est-il dû 
quelquefois à ce que la partie inférieure du tableau — les épaules et 
les étofles—est plutot indiquée que traitée; ailleurs pourtant, c’est une 
faute de dessin qui allonge démesurément le cou, et le rattache mal 
à la téte. L’inégale hauteur des yeux, dans certains portrails, paraît 
bien aussi devoir être attribuée à une inexpérience de l’artiste. Enfin, 
dans presque tous, l’altache du nez au front est si haute qu'on se 
demande si, en cela du moins, les auteurs des portraits n'auraient 


1. Cf. Pline, Histoire Naturelle, XXXV, 4147. 


nen 
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pas, comme ceux des bustes, « stylisé » leurs modèles en s'inspirant 
directement des œuvres de la statuaire grecque. Remarquons d’ail- 
leurs qu’on retrouverait le même défaut dans certaines peintures de 
vases. — Ces réserves faites, il faut admirer le dessin ferme et précis 
de ces portraits: c'est surtout par le dessin qu'ils valent encore 
aujourd'hui. Les esquisses que l'on trouve au dos d’une des plan- 
chettes peintes (n° 7) montrent quelle importance ces artistes y atta- 
chaient et avec quelle conscience ils en préparaient l'exécution. Tels 
qu'ils nous apparaissent aujourd'hui, les portraits ont peu d'éclat : le 
temps a atténué et fondu des tons qui devaient primitivement avoir 
des valeurs et des intensités très différentes. Ce qu'il n’a pu faire 
disparaître, c’est le sentiment profond de la vie qui anime ces pein- 
tures, expression particulière, qui fait qu'on sent chacune d'elles 
inspirée par un modèle déterminé dont le peintre a voulu concen- 
trer dans son œuvre le caractère individuel et distinctif. 

Te] est, en résumé, et autant que des mots peuvent rendre l’im- 
pression produite par des lignes et par des couleurs, l'aspect de ces 
peintures. L'examen des procédés suivant lesquels elles ont été 
exéculées en donnera peut-être une idée plus exacte et plus précise. 
IL est intéressant de retrouver dans les portraits du Fayoum l’ap- 
plication des méthodes que nous font connaître les auteurs anciens, 
et en particulier Pline, dans son Histoire naturelle. 

Sur trente-quatre portraits de la collection Graf que nous avons 
pu voir et étudier, huit sont exécutés entièrement à la détrempe, 
vingt à l’encaustique, six par une combinaison des deux procédés. 
Tous sont peints sur des planchettes de bois'; l’essence varie : c’est 
tantôt du cèdre ou du sycomore, tantôt du platane. Sur le bois est 
étendue une couche blanche faite d’un mélange de craie ct de colle, 
ou bien de colle et de gypse calciné, capable de se durcir rapidement. 
Cette couche inférieure blanche se retrouve dans les plus anciennes 
peintures égyptiennes, notamment dans les fresques qui ornent les 
tombes thébaines®. On a fait observer que les tons, appliqués sur 
cette couche, avaient plus d'éclat, et que le danger d’une transpa- 
rence, toujours à craindre, même avec les couleurs opaques, était 
ainsi évité”. Mais cet enduit était surtout destiné à isoler du bois 


4. Il y avait dans la collection Graf deux portraits peints sur toile : ’un d’eux 
est actuellement à la Pinacothèque de Munich. 

2. Perrot, Hist. de l'Art duns l'antiquité, I, p. 735. 

3. Mérimée (le père) : Dissertation sur l'emploi des couleurs, des vernis et des 
émaux dans l'ancienne Égypte. Cité par Perrot. 
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les couleurs : le bois, en absorbant l’eau qu'elles contenaient, en 
eût rendu l'usage plus difficile et eit été exposé à jouer et à se 
fendre très rapidement. Aussi voyons-nous le même procédé attribué 
par Pline aux peintres grecs‘. Tous les portraits faits au pinceau et 
avec des couleurs contenant de l’eau ou un enduit de liaison sont 
peints sur une première couche blanche : elle devenait inutile dans 
les peintures exécutées à l’encaustique et au couteau. Enfin, nous 
croyons que cette couche avait encore une autre utilité : elle per- 
mettait à l'artiste de retrouver les lumières par le grattage, et l'exa- 
men des portraits révèle un usage assez fréquent de ce procédé. 
Parfois on recouvrait la planchette d’une toile, et c’est sur cette 
toile qu’on étendait ’enduil : on garantissait ainsi la peinture des 
accidents que pouvaient faire subir au bois le temps et l’humidité*. 
Cette précaution n'a pas été prise pour nos portraits : d’où les fentes 
longitudinales qu'on y peut assez fréquemment remarquer. On 
retrouve parfois cette même couche de craie ou de plâtre dans les 
peintures funéraires exécutées sur toile; d’autres fois, la toile n’est 
point enduite et les couleurs y sont appliquées directement’. 

Parmi les portraits de la collection Graf, ceux exécutés à l’en- 
caustique sont les plus nombreux et peut-être les plus remar- 
quables. On fait remonter à la conquête macédonienne l'emploi de 
ce procédé par les peintres égyptiens‘. Les œuvres les plus anciennes, 
fresques de temples, bas-reliefs peints, sont exécutées a la dé- 
trempe’. Inutile de dire que les deux méthodes ont été dans la suite 
employées simultanément, et qu'on ne saurait tirer argument du 
procédé pour attribuer aux portraits une origine plus ou moins 
ancienne. Nous savons par Pline que la peinture à l’encaustique fut 
pratiquée de très bonne heure par les artistes grecs : il cite Éleu- 
sippe d’Egine, dont les œuvres portaient la mention « évézey », 
et Pamphile, le maitre d’Apelle, qui employa ce procédé et l’ensei- 
gna à ses disciples‘. Si, des trois manières de peindre à l’encaus- 

1. Pline, H. N., XXXV, 49 : il appelle cet enduit cretula. 

2. Cf. le portrait de la collection Flinders Petrie. 

3. Pour tout ce qui concerne la technique, nous renvoyons aux études de 
M. O. Donner von Richter. Nous nous sommes surtout servi de Uber die Antiken 
Wandmalereien in technischer Beziehung, dans Helbig : Wandgemälde (Leipzig, 1869) 
et de la notice jointe à l’article de A. Erman dans Antike Denkmäler, IL, 2 (1893-94). 
Nous nous dispensons-parfois de citer les emprunts constants que nous faisons à 
ces importants travaux. 

4. VY. Prisse d’Avesnes, op. cit., p. 291; Perrot, op. ct, I, p. 186. 

5. Prisse d’Avesnes, op. cit., p. 297. 

6. Pline, H. N., XXXV, 122. 
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tique indiquées par Pline’, nous laissons de côté la seconde, dont i] 
ne parle qu'en passant — la peinture sur ivoire, — nous retrouvons 
dans les portraits l'emploi des deux autres. La première consiste à 
étendre sur le bois ou sur la toile des cires non liquéfiées, à l’aide 


d'un fer à brûler (caute- 
rum) et de spatules (ces 
trum, vericulum) tantôt 
lisses, tantôt striées, 
assez analogues à celles 
dont se servent les 
sculpteurs pour travail 
ler la glaise, ou encore 
au couteau à palette 
des peintres. Ce pro- 
cédé, qui paraît bien 
être le plus ancien, exi- 
geait une surface très 
résistante, Superposées 
ou juxtaposées, les cou- 
leurs étaient ensuite 
modelées et fondues, 
tantôt avec le couteau, 
tantôt avec le pouce. 
Nous trouvons celte dif- 
ficile méthode employée 
exclusivement dans 
quatre de nos portraits 
(n°5 12, 18, 32, 66). Elle 
se caractérise par un 
relief, remarquable en- 
core aujourd’hui. On ne 
peut se défendre, en 
examinant ces portraits, 
de les comparer aux 
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TROUVÉ DANS LA REGION DU FAYOUM 


(Collection de M. Théodore Graf, n° 12.) 


anciens bas-reliefs peints, où les différences de plans étaient réelles 
et non pas oblenues par le jeu des ombres et des lumières : ici 
aussi, on croirait à un relief réel, quoique peu accusé; pourtant la 
surface de la planchette est unie, et le relief obtenu par le modelé 


4. Pline, H. N., XXXV, 149; v. l'interprétation de Donner von Richter dans 


Helbig, op. cit., p. xi. 
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des cires. Mais, le plus souvent, les peintres ne se sont servis de ce 
procédé que pour commencer de peindre la tête : tout le détail du 
portrait est exécuté au pinceau, selon la méthode que Pline indique 
comme postérieure, et qui dérive, d’après lui, de l'application qu'on 
fit de l’encaustique à la décoration des vaisseaux’. Les cires sont 
préparées d'avance, et liquides; on les étend avec un pinceau. Dans 
les meilleurs des portraits (voir, par exemple, les n° 43, 45, 52, 62), 
la tête est peinte à l’encaustique au couteau, les vêtements au pinceau; 
c’est au pinceau que sont faites toutes les retouches de détail. L’em- 
ploi simultané de ces deux procédés semble avoir offert aux peintres 
des ressources et des facilités particulières : les cheveux et la barbe, 
traités souvent avec tant de soin et tant de bonheur, eussent été dif- 
ficilement obtenus au couteau’. 

Le procédé connu sous le nom de détrempe à la cire n'a rien de 
commun avec la peinture à l’encaustique. C’est la méthode ordinaire 
de peinture à la détrempe; mais les couleurs employées sont à base 
de cire. Quelques portraits (par exemple n° 5, n° 8) ont été exécutés 
suivant ce procédé. Dans les portraits n° 21, 28 et 37, qui sont 
peints de la même manière, nous trouvons l'emploi simultané du 
couteau et du pinceau : toutes les touches fines sont faites avec des 
couleurs liquides et au pinceau. Les couleurs à la détrempe qu'on 
préparait avec de la cire paraissent avoir été plus épaisses, plus 
opaques, et s'être mieux prétées à ce genre particulier de peinture 
qui donne presque l'illusion du bas-relief. 

Enfin, d’autres portraits (par exemple n°% 7, 11, 19, 61) sont 
exécutés tout entiers à la détrempe ordinaire, au pinceau. Nous 
voyons que ce procédé, qui passe pour le plus anciennement employé 
en Egypte, s’y conserva longtemps, de plus en plus perfectionné, aussi 
bien pour la façon de préparer les couleurs que pour l’art de les appli- 
quer. Aux couleurs brutes, d'essence végétale ou animale, on mé- 
lait un enduit de liaison dont la composition varie : Pline parle de 
Ja colle” et de la gomme, qui ont l’avantage de rendre les couleurs 


4. Pline, 4. N., XXXV, 149. 

2. La peinture à l’encaustique au couteau et au fer à brûler, procédé primi- 
tif des peintres grecs, selon Pline, fut longtemps pratiquée, malgré les difficul- : 
tés quelle présentait. Nous la retrouvons à Rome au temps de Domitien; cf. 
Martial, Zpigr., IV, 47: 

Encaustus Phaeton tabula depictus in hac est : 
Quid tibi vis, dipyron qui Phaetonta facis? 

3. Pline, H. N., XXVIII, 236. 

LAPline Nils ile NMG, Calle 
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tout ensemble plus solides et plus vives. On se servait aussi de l’œuf, 
tantôt employé seul, tantôt mélangé avec du lait de figue'. Les cou- 
leurs ainsi préparées étaient étendues avec le pinceau sur la toile 


enduite, ou sur le bois 
recouvert de la couche 
inférieure, dont nous 
avons expliqué la com- 
position et l'utilité. La 
difficulté de ce procédé 
tient à la rapidité avec 
laquelle sèchent les cou- 
leurs appliquées : d’où 
la méthode suivie par les 
peintres quil’employaient 
dans leurs portraits. L’ar- 
tiste appliquait d’abord 
avec le pinceau large les 
teintes de lumiére, de 
demi-lumiére et d'ombre, 
et les mélangeait à son 
gré. Puis, avec le pinceau 
fin légèrement promené, 
il appliquait rapidement 
des touches claires ou des 
touches sombres, de ma- 
nière à animer et enrichir 
les tons principaux; il 
indiquait les détails les 
plus fins, et ajoutait ainsi 
à son œuvre, selon l’ex- 
pression de M. Donner 
von Richter’, « le charme 
d’une ingénieuse esquis- 
se ». Dans certains por- 
traits exécutés suivant 
cette méthode on trouve 
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TROUVÉ DANS LA RÉGION DU FAYOUM 


(Collection de M. Théodore Graf, n° 45.) 


un sens de la couleur et une science qui surprennent à cette époque 


4. Par exemple, dans le portrait publié et étudié par A, Erman et Donner 
von Richter: Antike Denkmüler, If, 2, pl. 13. 
2. Antike Denkmiler, Il, 2, art. cité. 
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et nous font deviner ce que pouvaient être les modèles grecs capables 
d’inspirer de telles imitations : la fusion parfaite du ton des chairs 
dans les teintes de demi-lumière et d'ombre rappelle à M Don- 
ner von Richter la facture des grands maîtres vénitiens'. Parmi 
les portraits de la collection Graf, nous retrouvons ces mêmes qua- 
lités, à un degré inférieur dans ceux qui sont peints à la détrempe 
au pinceau, à un degré éminent dans ceux qui sont exécutés à la 
détrempe à la cire, à l’aide du couteau et du pinceau. Les deux por- 
traits d'hommes n° 21 et 28 nous paraissent être, à ce point de vue, 
de véritables chefs-d’ceuvre. 

Les tableaux que nous avons examinés ne portent la trace d’au- 
cun vernis : c’est une règle générale, que M. Donner von Richter a 
vérifiée, au moins pour tous les portraits peints à la détrempe qui ont 
été trouvés jusqu'ici. C’est à l'absence de vernis que les portraits 
doivent cette apparence mate, qui nuit peut-être à l'effet de la cou- 
leur, mais fait singulièrement valoir la vigueur du dessin et la finesse 
du modelé. 

Il est difficile de déterminer les dates respectives des portraits de 
la collection Graf; rien ne prouve que les plus parfaits soient les 
plus récents; et, comme nous l'avons déjà fait remarquer, les diffé- 
rences de procédé ne permeltent point de conclure à des différences 
d'époque. L'examen d: quelques particularités dans le vêtement, 
les bijoux, la coiffure, montrera jusqu’à quel point les artistes du 
Fayoum et leurs modèles avaient subi l'influence de l’art grec ou 
gréco-romain, et mettra du moins en lumière ce fait : que, à l'époque 
où furent exécutées ces peintures, la Grèce, par sa race, par son art, 
par sa civilisation, s’était définitivement imposée à l'Égypte. 


III 


On est frappé, en regardant ces portraits, du très petit nombre 
de types égyptiens qu’on y rencontre; les n° 32 et 60 nous apparais- 
sent comme des exceptions. Le caractère sémitique est assez marqué 
dans quelques têtes de femmes (par exemple le n° 12); un certain 
nombre de portraits d'hommes accusent, tant par les traits que par la 
manière de porter les cheveux et la barbe, un type nettement romain 
(v. surtout les n° 4 et 22). La plupart des portraits semblent repré- 
senter des Grecs, ou du moins des personnages d’origine grecque. 


1. Même étude, à laquelle nous avons emprunté ici de nombreuses et utiles 
observations. 


~ 
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Nous avons vu que, pour les bustes funéraires, ce caractère s’ex- 
plique en partie par la « stylisation » à laquelle les sculpteurs sou- 


| PORTRAIT FUNÉRAIRE, TROUVÉ DANS LA RÉGION DU FAYOUM 


(Collection de M. Théodore Graf, n° 28.) 


| 
| mettaient leurs modèles. Mais, pour les portraits, cette explication 
ne vaut plus: la vie, l’individualité y éclatent trop manifestement 


pour que l’on puisse supposer chez les peintres un artifice analogue 
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à celui des sculpteurs. Le caractère hellénistique de leurs peintures 
doit tenir surtout au type plus ou moins parfaitement grec que leur 
offraient leurs modèles. 

On ne peut tirer de la forme ou de la couleur des vêtements que 
fort peu d'indications : la partie inférieure du portrait est en général 
assez négligemment traitée. Les personnages sont vêtus soit d’une 
tunique seulement, soit d'une tunique et d’un manteau. On voit en- 
core sur plusieurs tuniques la trace d’une bande de couleur variée : 
tantôt rouge (n° 2), tantôt lilas (n° 6). Cette bande ne doit pas être 
prise pour ]’insigne d’une dignité : elle se retrouve dans les vêtements 
de mode grecque, au 1°" siècle après J.-C., comme le montrent les 
peintures de Pompéi'. Le ruban étroit, orné de boutons d’or et d’ar- 
gent, que l’on remarque sur certains portraits d'homme (n° 4, 5, 6, 
22), n’est point sans doute un ornement de fantaisie ; peut-être in- 
dique-t-il, chez ceux qui le portent, une dignité, un rang supérieurs. 
Dans le portrait n° 22, à côté du ruban, à gauche, on voit un large 
bouton doré, que M. Maspero suppose être la marque de l'initiation 
aux mystères d'Isis?; il se pourrait que le ruban orné de boutons, 
tantôt dorés, tantôt argentés, indiquat une distinction du même 
genre. Mais il est difficile, là-dessus, d’affirmer quoi que ce soit avec 
certitude. 

On retrouve dans plusieurs portraits d’hommes la manière de 
porter la barbe et les cheveux qui fut mise à la mode par Lucius 
Verus et par les Antonins”. Parmi les coiffures de femmes, plusieurs 
accusent aussi l'influence des modes romaines. Dans les n°5 16 et 52, 
la natte enroulée plusieurs fois autour de la tête représente assez 
exactement la coiffure adoptée de bonne heure par les dames 
romaines ‘, et successivement transformée par les impératrices, qui 
substituèrent à l’enroulement plat un enroulement très élevé sur le 
devant de la tête”. Comme type de coiffure proprement égyptien, 
nous ne voyons guère que le n° 8, dont les boucles très fines, rangées 
parallèlement et descendant jusque sur le front, rappellent encore 
l’époque ptolémaique. Les coiffures de type grec sont de beaucoup 
les plus nombreuses. La chevelure est ondulée, plutôt que frisée, et 
séparée, dans le sens de la longueur, tantôt par une seule raie 


4. Catalogue de la coll. Graf. p. 6. 

2. Catalogue, p. 11. 

3. Cf. Visconti, pl. 44 et suiv. 

4. Cf. Baumeister, Denkmiler, I, p. 619, n° 689. 
5. Cf. Baumeister, op. cit., I, p. 618, n° 685. 
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(nos 34, 40), tantôt par plusieurs (n° 18). Dans le n° 15 ces divisions 
sont très nombreuses et très’accusées : c’est encore une coiffure d’ori- 


| 
PORTRAIT FUNÉRAIRE TROUVÉ DANS LA REGION DU FAYOUM 


(Collection de M. Théodore Graf, n° 21.) 


gine grecque plutôt compliquée que transformée. La coiffure de 
| quelques jeunes gens (n° 7, 13, 50) présente une longue boucle 
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enroulée, tombant derrière l'oreille : c’est ce que M. Georges Ebers 
appelle « mèche de jeunesse, » ou « boucle des princes »', qui 
ne se rencontre, dit-il, que dans les effigies de dieux ou de souve- 
rains. Peut-être cette mèche était-elle, à l’origine, le signe dis- 
tinctif de la divinité ou du sang royal. Mais il n’y a pas d'apparence 
qu’à l’époque où ont été exécutés les portraits on trouve, dans cette 
partie de l'Égypte, plusieurs membres de familles souveraines. Il 
faut admettre plutôt que cette distinction s’est généralisée avec le 
temps, et qu’elle a été étendue aux personnages de famille noble, 
peut-être aussi aux prêtres de certaines divinités. 

L’abondance et la richesse des bijoux qui figurent dans les por- 
traits ne sauraient non plus être considérées comme la marque cer- 
taine d’une naissance illustre : encore aujourd’hui les bijoux sont, 
dans toute la vallée du Nil, un luxe très répandu”. Sans doute la 
famille de la personne morte tenait à honneur de la faire représenter 
avec tous les bijoux qui lui avaient appartenu. Comme on l’a souvent 
fait remarquer, avec le nouvel empire des Lagides commence pour 
l’orfèvrerie une période nouvelle : auparavant hiératique, elle 
s’'émancipe; les formes des bijoux se multiplient, comme aussi leur 
nombre. Les spoliateurs de tombeaux se sont approprié de bonne 
heure toutes les richesses qui y étaient accumulées; aussi est-ce 
surtout par les peintures et les bas-reliefs que nous pouvons aujour- 
d’hui nous faire une idée de tout ce luxe dortévrerie *. Ici, comme 
pour la coiffure, nous trouvons que l’art égyptien traditionnel a le 
plus souvent cédé la place à l’art grec ou à l’art gréco-romain. Les 
portraits que nous avons étudiés offrent des exemplaires nombreux 
et variés de diadèmes ou de bandeaux, de boucles d'oreilles et de 
colliers. Un seul bandeau présente une forme très particulière : c’est 
celui qui orne si étrangement la chevelure de la jeune femme au 
type oriental (n° 32). Ce bandeau, en or, prend les cheveux par der- 
rière, est ramené en avant, et se ferme par une chainette à laquelle 
est suspendu un médaillon. Le diadème, composé d’un double fil de 
métal portant des pendeloques, est plutôt romain qu’égyptien : on 
trouverait dans les peintures de Pompéi des modèles assez ana- 
logues *. Plusieurs couronnes figurent une branche de laurier {n° 4 
et 7); leur forme est assez commune et leur origine grecque ne 


. V. Calalogue, p. 5 et 7. 

. Cf. Prisse d’Avesnes, op. cit., p. 319. 

. Cf. Prisse d’Avesnes, op. cit., p. 319-320. 
. Cf, Helbig, Atlas. 
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semble pas douteuse ’. Celle que porte la jeune fille souriante (n° 63), 
et qui est faite d’un rameau de vigne en or, est beaucoup plus remar- 
quable. De cette forme nous ne connaissons qu’un riche exemplaire, 
très analogue à celui-ci : c’est un diadème en or et en émaux, repré- 
sentant un rameau de vigne avec ses feuilles et ses grappes; il a 
été trouvé en Egypte; mais, d’après M. Frühner, c’est un bijou de 
provenance grecque *. 

Parmi les boucles d'oreilles, il en est de proprement égyptiennes. 
Telle est cette boucle d’or, renflée au milieu, amincie aux extrémités, 
dont les collections du musée du Caire offrent de nombreux 
exemples. Le pendant d'oreille formé de deux ou trois pendeloques 
suspendues à une tige, tantôt en forme de T renversé, tantôt en arc 
de cercle, est un type fréquent qui se retrouve à la fois en Égypte 
et en Grèce (v. les n°5 8, 18, etc.)*. La forme en est d’origine 
syrienne, le travail en est souvent grec: les ornements sont soit en 
vraies perles, soit des pâtes en verre diversement colorées. 

Les colliers sont d’une richesse singulière et offrent la plus grande 
variété. La disposition que présente le collier du n° 42 est caractéris- 
tique et se retrouve dans beaucoup de bijoux égyptiens; c’est une 
assez large chaîne d’or dont chaque chainon est formé de deux boucles 
réunies en forme de 8 et repliées ensuite l’une sur l’autre. Un autre 
type, très répandu (v., par exemple,n° 82), offre un fil de métal dans 
lequel sont enfilées de vraies perles, des perles d’or, ou des pâtes de 
verre de forme et de couleur variées. Quelquefois le collier est à 
plusieurs rangs et, par un contraste heureux, à une rangée de vraies 
perles est juxtaposée une rangée de perles d'or (v. n° 45). Dans plu- 
sieurs colliers le fil de métal, ou la chaîne, supporte un médaillon 
(n° 12) ou une plaque de métal ciselé (n° 16) : ici encore, nous retrou- 
vons dans la forme et dans le travail l'influence de l’art grec ou celle 
de l’art gréco-romain. Citons enfin les colliers entièrement composés 
de plaques de métal ciselé, reliées entre elles par des anneaux 
(nos 15, 52). 

4. Nous les rapprocherons, en particulier, de deux couronnes grecques, qui 
font partie de la collection de M. de Nelidow. L’une, trouvée à Lesbos, figure une 
branche de laurier, avec les feuilles et les baies; l’autre, de facture très ancienne, 
est un cercle d’or plaqué sur bronze, sur lequel sont fixées des feuilles de laurier 
en or pur. Le catalogue de cette importante collection n’a pas encore été publié. 

2. Cf. Fréhner, Collections du château de Goluchow; l'Orfévrerie (Paris, 1897), 
n°52, pl. VIL n°34: 

3. Cf. Prisse d’Avesnes, Atlas, II, n° 25 de la planche intitulée : Choix de bijoux 
de diverses époques (Égypte et Éthiopie), et quelques spécimens grecs de la col- 
lection de M. de Nelidow. 
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Si l’on songe que, par le fait même des matières précieuses qu'il 
emploie, l’art de l’orfèvrerie est, dans presque tous les pays, celui 
qui évolue avec le plus de lenteur, et que les mêmes formes se 
retrouvent dans des bijoux d’époques très différentes, on écartera 
bien vite la tentation de dater ces portraits par le caractère des bijoux 
qui y sont représentés. Nous avons déjà montré qu'il est tout aussi 
difficile de conclure, des différences de procédés ou des degrés de per- 
fection dans le dessin et dans le coloris, à des différences de temps. 
Il faut renoncer à déterminer des époques, comme aussi à distinguer 
des écoles. Mais l'examen des bijoux nous semble apporter une con- 
firmation de plus à ce fait, que, aux derniers temps de l’ère ancienne 
et au commencement de notre ère, la Grèce a définitivement imposé 
à l'Égypte sa civilisation et ses formes d’art'. La même où le style 
égyptien, où les procédés traditionnels se sont perpétués, ils n’ont pu 
se défendre d’un mélange très intime avec l’art gréco-romain. Grande 
a été Vinfluence des artistes grecs établis en Egypte; plus grande 
encore peut-être celle des chefs-d’ceeuvre de la peinture et de la scul- 
pture grecques, révélées à l'Égypte, comme à l'Italie, par des repro- 
ductions qui servirent de modèles aux arlistes indigènes”. Les 
masques funéraires, grossiers et conventionnels; les bustes, déjà 
plus individuels et plus artistiques ; les portraits, vivants et expressifs, 
altestent la perpétuité d’une même croyance, la survivance d’un 
même usage. Si l’on admet, comme c’est probable, que masques, 
bustes et portraits ont répondu successivement aux exigences 
des individus de la même classe — la classe moyenne, — on mesu- 
rera importance du progrès accompli en Egypte par l'art et par la 
civilisation. 


MAURICE PERNOT 


4. V. Perrot, op. cit., I, p. 82 et suiv. 
2. Le style de certaines peintures de vases a été expliqué par l'existence de 


« cahiers de modèles », reproductions sur papyrus des œuvres grecques les plus 
célèbres. 
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Les portraits de Dante ont été l’objet 
de discussions non moins ardentes! qu’in- 
téressantes. On a fini par reconnaitre 
comme point de départ certain le portrait 
du Bargello, reproduit ci-contre, peint 
par Giotto, contemporain et amide Dante. 
C’est là, en effet, un portrait au vrai sens 
du mot. Le second portrait connu était 
celui de Taddeo Gaddi a Santa Croce, dont 
nous ne pouvons regretter assez la perte; 
tout différent de celui de Giotto, il devait 
être le prototype du Dante des siècles 
suivants : Dante vieillard, au front ridé, à la bouche creusée, aux 
lignes révélant toute la grandeur et l'énergie de la structure physique. 

Entre le Dante jeune de Giotto et le Dante âgé de Taddeo Gaddi, 
il manquait le portrait intermédiaire : Dante dans la force de l’âge. 
On a voulu le voir dans l’homme priant de l'Enfer d’Orcagna’, dans 
la chapelle Strozzi à Santa Maria Novella, et tout récemment encore 
dans le Paradis*, à la même chapelle. Cette dernière identification 
est des plus douteuses, la première également, et l’œuvre est d'ailleurs 


4. Voir pour l’iconographie dantesque : F.-X. Kraus, Dante, sein Leben und sein 
Werk, sein Verhdltniss zur Kunst und Politik. Berlin, 1897, p. 159, où l’on trouve 
toute la bibliographie concernant les portraits de Dante. 

2. Voir : Zeitschrift für bildende Kunst, août 1900 : Ein unbekanntes Portrat 
Dante’s aus dem xv. Jahrhundert, par Jacques Mesnil. 

3. Miscellanea d’arte, février 1903, — et Pasquale Papa, I rittratti di Dante ins. 
Maria Novella. Firenze, Olschki, 1903; in-8°, 13 p. av. grav. 
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d'une exécution inférieure. Il ne nous reste donc comme por- 
trait certain de Dante datant du xrv° siècle que celui de Giotto au 
Musée national de Florence. 

En ce qui concerne la conception générale,on peut constater que 
le xiv° siècle ne connaissait Dante que par ses chants; on le dé- 
peignait d’après les {scènes de la Divine Comédie, les cycles de 
| l'Enfer, du Paradis; Dante 
était la Divine Comédie elle- 
même; celle-ci était vivante 
dans les âmes. Au xv° siècle 
toutavait changé : le poète était 
oublié, on ne connaissait plus 
ses chants, point de représen- 
tations de la Divine Comédie, 
point de Dante figuré dans ces 
scènes. C'était une heure de 
relachement moral, de mala- 
die du corps et de l’âme, un 
moment d’hésitation critique. 
Boccace fut le premier à qui 
Dante se révéla de nouveau 
dans toute sa grandeur de pen- 
sée. Il le découvrit, pour ainsi 
dire, et le montra aux Floren- 
tins, leur reprochant de l’avoir 
oublié, lui, leur plus grand 
PORTRAIT DE DANTE poète. Florence avait été in- 


DETAIL DE LA FRESQUE DU « DELUGE» grate elle n’avait pas su hono- 
PAR PAOLO UCCELLO ; 


(Chiostro Verde, S. Maria Novella, Florence.) Pe Rs EG: plas si 
rieux et Boccace disait avec 
tristesse : « verso cotanto poeta la sua patria essere stata ingrata ». 
Le poète réclamait que Florence fit revenir les cendres du génial 
Toscan; il appelait pour sa mémoire les compensations et les hon- 
neurs qui lui étaient dus. 

Alors naquit le culte national de Dante, culte qui se refléta dans 
la littérature et dans les arts. Le nom de Dante, non pas son âme, 
inspirait les artistes, et comme tout autre grand génie, comme les 
poètes de l'antiquilé et les Sibylles, on le représentait pour lui- 
même etnon plus dans une scène de la Divine Comédie; on le repré- 
senta tenant le livre dans les mains, debout ou en buste avec une 


(COOUOIONT ‘VITOAPN BIBI 'S ‘opto aA 01S0119) 
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inscription explicative portant le nom du poète. Pour le type et la 
figure, les artistes s’inspiraient plus ou moins de ce que le xrv° siècle 
avait laissé, plutôt que de la littérature; la description célèbre qu’a 
faite Boccace de la figure de Dante ne correspond pas, en effet, pour 
le détail de la barbe — détail important dans un portrait, — avec 
les représentations du xv° siècle. 

C’est d’abord le portrait reproduit ci-contre, peint par Andrea del 
Castagno dans la série de la villa Pandolfini à Legnaia, mainte- 
nant au couvent de S. Apollonia. On sent que l'artiste l’a dépeint très 
consciencieusement, négligeant seu- 
lement le caractère des lèvres; mais 
c’est là un vrai mannequin; le livre, 
l'étiquette, tous les détails extérieurs 
n'étaient que trop nécessaires. Il en 
est de même du portrait de Benozzo 
Gozzoli à S. Francesco de Montefalco, 
en buste dans une lunette. 

La surprise n’est que plus grande 
quand tout d’un coup se révèle dans 
le Déluge de Paolo Uccello au Chiostro 
Verde de Santa Maria Novella, Dante 
debout dans un calme majestueux au 
milieu du délire général’. C’est la 
même structure énergique de la tête, 


HR ES au nez aquilin, au menton long et 
PAR ANDREA DEL CASTAGNO > 2 
avancé, aux zygomas hauts, à la pau- 
pière supérieure surplombante, au 
front ridé, à la peau travaillée, — Ja même structure que celle du 
buste en bronze du musée de Naples (que nous reproduisons en cul- 


de-lampe), la même expression, le même sentiment, le même type, 


(Couvent de S. Apollonia, Florence.) 


la même conception d’art; seule la tête est un peu plus levée, 
Uccello exécuta ses fresques à Santa Maria Novella en même temps 
que Castagno les siennes à Legnaia; la comparaison entre les deux 
portraits de Dante est d'autant plus intéressante que cette fois-ci les 
artistes n'avaient pas à représenter un aventurier triomphant comme 
le John Hackwood et le Niccolo da Tolentino, mais leur plus grand 
poète. Chez Uccello, point d'indication, point de détails extérieurs; au 
lieu du bonnet traditionnel, que Castagno avait encore copié, il donne 


1. La fresque est malheureusement très mal conservée. 
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à Dante un grand capuchon et un ample manteau. Il le drape, comme 
Masaccio drapait ses personnages, dans des vêtements très larges, à 
l'antique. La grande différence entre la figure d’Uccello et celle de 
Castagno est la différence d’expression; chez Uccello il n’eût été 
besoin d’aucune indication: la figure est vivante par elle-méme et 
dépasse le mérite ordinaire de la ressemblance extérieure. 

Si Giotto et tout le xrv° siècle avaient lié la représentation du 
poète à celle d’une scène de la Divine Comédie, le xv° siècle ne con- 
naissant plus ces sujets, Paolo Uccello, par caprice d’artiste, placa 
Dante dans une scène de l’Ancien Testament, dans le Déluge.Au mi- 
lieu du tumulte général, seul calme, tel qu'un dieu, Dante fait un 
geste de la main droitecomme pour dire combien est vaine la révolte 
de l’homme contre la nature; il est le philosophe regardant dans le 
lointain et connaissant tout; il est l’âme de génie à laquelle se 
cramponne l’homme submergé, errant et chétif; il est le poète qui 
survit quand tout périt dans le déluge général. Ce portrait de Dante 
est un des types les plus curieux, et l’on s'étonne qu'il n'ait pas 
frappé plus tôt les yeux. 


JOHANNA DE JONGH 


UN PORTRAITISTE PETIT-RUSSIEN AU TEMPS DE CATHERINE [1 


DMITRI-GRIGORÉVITCH LÉVITSKI 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 
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spirituelle de la princesse semble expliquer une douleur aussi 


urreE des portraits d'inconnus 


datés de 1778 à 1781, Dmi- 
tri-Grigorévitch peint, cette 
dernière année, une prin- 
cesse Galitzine, née prin- 
cesse Repnine.Élèveetnièce 
favorite d’'Ivan Chouvaloy, 
elle était aussi la favorite 
de son père, correspondant 
de Voltaire et de Diderot. 
Sa mort prématurée, trois 
ans plus tard, fit que son 
père (dont Lévitski a peint 
aussi un portrail) se con- 
vertit. La physionomie très 


retentissante. Le signe que l'on voit à son corsage est un chiffre de 


demoiselle d'honneur. La princesse évoque tout à fait, avec ses 


cheveux poudrés, haut relevés, quelque figure de Reynolds ou de 


Gainsborough. 


Un secrétaire de confiance de Catherine, Chrapowicki, chargé de 
veiller à ses affaires personnelles et de recevoir les suppliques qu’on 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIX, p. 494. 


PORC EN RE 
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lui remettait, est peint aussi en 1781. Et c’est également vers ce 
temps-là que fut fait le portrait du Serbe Iankovitch de Miriévo, 
le premier directeur des écoles populaires, l’année où Catherine 
les créa, en 1781. Le portrait de M"* Davia, chanteuse italienne du 
Théatre-Bouffe, maîtresse du chancelier Bezborodko, put être avan- 
tageux à Lévitski autant à un point de vue pécuniaire immédiat qu'à 
tous les autres. Le chancelier, Petit-Russien comme Dmitri-Grigoré- 
vitch, avait, parmi toutes les qualités spécifiques de sa race, la soli- 
darité serviable. Homme de goût, tous les littérateurs et les artistes 
trouvèrent en lui un protecteur attitré. Il fut l'intime des Lvov 
et de Derjavine. Récemment enrichi, Bezborodko payait Mie Davia 
un argent fou, 8000 roubles par mois (40000 fr.). Effrayée de ses 
largesses croissantes envers elle, Catherine devait faire ordonner un 
jour à Davia de partir dans les vingt-quatre heures, sans réussir à 
plus qu’à voir remplacée auprès de son chancelier par une actrice 
russe la coûteuse jeune femme. Au départ de la cantatrice, Bezbo- 
rodko lui donna en diamants et en argent 500 000 roubles. Il avait fait 
frapper une médaille en son honneur. Lévitski a tiré un parti mer- 
veilleux des ressources de physionomie que lui offrait cette tapageuse 
personne. On s’attend véritablement à voir toute une mimique ita- 
lienne se mettre en Jeu. Et comme Lévitski marque finement les dif- 
férences sociales! Quelles différences de pose, d'élégance, de nature, 
de race, de santé, avec M™° Lvov par exemple, ou la princesse Repnine'. 

Bezborodko, se faisant construire sur les plans de Quarenghi une 
maison qui fut célèbre, demanda l’année suivante à Lévitski (1783) 
de lui peindre une image de la souveraine à laquelle il devait tout. 
Dmitri-Grigorévitch fit le portrait en pied qui est aujourd’hui dans 
la galerie Romanoy du Palais d'Hiver, et qui est le prototype des 
autres grands portraits qu'il fit plus tard, portraits qui se trouvent à 


4. Nous devons à l’obligeance de M. le baron F, de Christiani de pouvoir, 
depuis la composition de cet article, signaler l’existence à Paris d’un beau por- 
trait de Lévitski qu’il possède et qui vient prendre place ici. C’est celui de l’arrière- 
grand’mère maternelle de M. de Christiani, M®° la maréchale d’Arséniev, signé et 
daté 1782. Le général d’Arséniev eut une part décisive dans la seconde guerre de 
Turquie, à la prise d’Ismaïl, et est cité par Byron dans Don Juan (chant VIII, 
octave 9). Le portrait, resté longtemps dans des propriétés de famille, au gouver- 
nement de Pskov, a échappé aux investigations par suite de son transport à Paris. 
On le prend communément, dit M. de Christiani, pour un portrait de Vestier. 
Il est peint dans la gamme favorite de Lévitski que nous avons déjà notée : 
Mue d’Arséniev porte « un fichu blanc sur un corsage de satin vert, le tout sur 
un fond verdâtre et d’une grande harmonie ». La Gazette des Beaux-Arts, a le 
plaisir de donner la reproduction de ce portrait. 
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l'Académie des Beaux-Arts et à la Bibliothèque publique de Saint- 
Pétersbourg. M. Rambaud', faisant remonter arbitrairement cette 
dernière image à une date qui ne dépasserait pas 1776, a pu la 
donner comme symbolique de la période d’apogée de Catherine. L’im- 
pératrice porte une robe de satin jaune, d’une coupe ample, dite à la 
moldave, qu’elle avait adoptée, nous confie Ségur*, « pour déguiser 
l'embonpoint, que l’âge, qui efface toutes les grâces, avait amené ». 
Un manteau de brocart d’or, aux aigles de Russie, doublé d’hermine, 
forme traine derrière elle. Sa coiffure est basse, offrant trois boucles 
au-dessus des oreilles. Catherine est couronnée de laurier et a sur la 
poitrine le ruban d’un ordre qui change selon les portraits, et qui vient 
se confondre, sur le côté gauche, avec le nœud d’une large ceinture. 
La souveraine a lair de gaité qu’elle prisait, qu’elle préchait et qui 
lui était naturel. Elle est debout, dans la formule à peu près des 
portraits d’apparat français, au seuil d’un port, dans le fond duquel 
on aperçoit un vaisseau par delà une colonne et sous une tombée 
de draperie d’un rouge un peu dur. Le reste du tableau est décrit 
de façon si exacte par Fortia de Piles, qui a vu, selon M. Diaguilev, 
le portrait précisément qui fut fait pour Bezborodko — à moins que 
ce ne soit celui de la Bibliothèque impériale, qui n’est ni signé, ni 
daté, auquel cas le voyageur français, si l’on doit s’en rapporter 
à lui (et en somme nous ne voyons aucune raison pour ne pas 
le faire) donnerait un témoignage précieux. La description de 
Fortia de Piles est si exacte que nous demandons la permission de 
la transcrire, d'autant que l’édition russe n’en a pas fait usage : 
« À côté d’elle [l’impératrice] est un autel où brilent des pavots, et 
au-dessus on voit la Justice endormie. Ces mots sont sur l’autel : 
Pour le repos des peuples*. Un aigle au pied de l’autel tient au bec 
l'olivier et la foudre dans ses serres. Ce tableau fut donné par le 
favori à propos de la paix de Suède“. Jamais l’impératrice n'aurait 
eu l'idée de se faire peindre une allégorie pareille : une hauteur 

1. Article cité (Revue des Deux Mondes, 1°* février 1877, p. 570). 

2. Mémoires. Paris, Eymery, 1827, t. IJ, p. 195. 

3. Cette traduction est en somme assez juste. Elle est conforme à l’explication 
du tableau faite par Lvov et que Lévitski lui-même communiqua à un journal 
du temps, le Sobésédnik, qui avait publié à son adresse une pièce de vers louan- 
geuse. Les pavots brûlés signifient que Catherine « sacrifie son repos au repos 
commun » (Obchtchago pokoia). La même explication du symbole, mais plus con- 
fuse, a été donnée à M. Tourneux, à qui il fut parlé du « zèle infatigable (de la 
souveraine) pour le bien de ses sujets ». 


4. La paix avec la Suède fut signée le 14 août 1790. A cette date le favori en 
titre était Platon Zoubov. 
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aussi déplacée n’est pas dans son caractère et ne peut se trouver 
que dans la tête d’un sujet enthousiaste de sa souveraine et de son 
pouvoir. C'est beaucoup, selon nous, qu’elle l'ait accepté et encore 
plus qu’elle l'ait exposé dans sa galerie. Il n'était pas à sa place 
lorsque nous l'avons vu et il doit avoir été changé : les draperies en 


PORTRAIT DE LA MARECHALE D’ARSENIEV, PAR D.-G. LEVITSKI 


(App. à M. le baron F. de Christiani.) 


sont fort belles, la couleur des mains détestable; 2/ a été fait en 
1790 par P. Lévitsky’. » 

L’allégorie qui offusquait Fortia de Piles correspond à un passage 
de la Vision de Mourza de Derjavine, écrite elle aussi en 1783, sans 
que l’on puisse dire si c’est le poète qui a décrit le tableau du peintre, 


4. Le P. que Fortia de Piles donne comme le prénom de Lévitski est une lettre 
qui précède en effet généralement la signature du peintre. Il met, lorsqu'il signe 
en lettres latines P. Levicki (et aussi Lewizki) ou P: D: Levicki. C'est le P de pinxit 
ou de pisal, qui signifie, en russe, la même chose. 


XXX. — 3° PÉRIODE. 4A 
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ou si c’est le peintre qui s’est inspiré des vers du poète. Cette com- 
position fait désigner, sous le nom de « Catherine législatrice », le 
type des portraits de la souveraine dû au pinceau de Lévitski. Un 
cordon de l’ordre de Saint-Vladimir sur le portrait de la Bibliothèque 
impériale a donné à supposer, non sans vraisemblance, à M. Diagui- 
lev, que l’artiste, qui recut pour le chapitre de cet ordre une forte 
commande, dut aussi peindre pour lui l’impératrice, et que c’est 
apparemment le portrait visé, — à moins qu'il ne soit une réplique 
lui-même d’un original qui a disparu. La commande, sur le Journal 
de la Banque de Russie, à la date du 17 juillet 1790, « d’un portrait 
pareil à celui qui a été fait pour l’ordre de Saint-Vladimir », com- 
mande sans nom d'artiste, confirme, d’après une tradition, la façon 
de voir du jeune critique, — et n’infirme point aussi l’allégation de 
Fortia de Piles. Par confusion, un portrait provenant de la Banque, 
qui est actuellement au Musée Alexandre III, a été attribué à Lévitski; 
ce portrait a un cordon de l’ordre de Saint-Georges; le faire est 
plutôt celui de Lampi; scrutateur consciencieux des œuvres de 
Dmitri-Grigorévitch, M. Diaguilev se refuse à partager cette opinion 
qui n’a, en fait, aucun appui de texte. 

Pour en finir tout de suite avec les portraits de Catherine, il 
reste à dire que celui de la galerie Romanov est daté de 1783. Il ne 
diffère de celui de 1793 (celui de l’Académie) que par de moindres 
dimensions et par l’âge du modèle, plus marqué dans le second. 
Maintes répliques de ce portrait, dues à Lévitski, existent dans 
plusieurs collections publiques ou privées'. Un dessin aux deux 
crayons, le seul du peintre qui ait été conservé, semble avoir été fait 
pour le portrait de l'Académie, et, en admettant la façon de voir de 
M. Diaguilev, pour celui de la Bibliothèque. Ce dessin fut donné en 
mai 1794 à l’Académie des Beaux-Arts par Catherine. Il porte cette 
inscription : Tableau et dessin de Lévitski en 1793. On a aussi une 
étude, faite, pense-t-on, pour ces portraits. 

La seconde commande impériale que reçut Dmitri-Grigorévitch, 
et sans doute la plus importante, dut lui être faite l’année où 
Catherine créa l'ordre de Saint-Vladimir (1782, le 22 septembre), ou 
peu de temps aprés. Le portraitiste eut & peindre pour la salle du 
chapitre de cet ordre tous les dignitaires qui en étaient grands-croix. 
IL est fait mention de cette commande pour la première fois en 1786 


1. Musée historique de Moscou; salle de l’assemblée de la noblesse péters- 


bourgeoise; collections du prince Prozorovski-Galitzine, du comte Kouchelov, de 
D. A. Benkendorff. etc. 
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dans une lettre. de Bezborodko au prince Viazemski, procureur 
général du Sénat, de qui relevaient les ordres de chevalerie. Le 
chancelier prie Viazemski d’ordonner au trésorier de Saint-Vladimir 
de recevoir chaque portrait que Lévitski aura peint, — chaque por- 


PORTRAIT DE CATHERINE II, PAR D.-G. LEVITSKI 


(Académie impériale des Beaux-Arts, Saint-Pétersbourg). 


trait devant du reste étre payé au peintre par le Cabinet, autrement 
dit sur la cassette impériale. Une seconde lettre de Bezborodko 
indique plus tard que sept portraits ont été payés au prix 
de 300 roubles l’un. Le nombre des chevaliers de Saint-Vladimir 
« de la première classe » était, selon Fortia de Piles, de trente-six 
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en 1791!, Il n'y a trace que de dix-neuf portraits faits par Lévitski; 
encore n’en est-il que douze qui soient à peu près identifiés. On 
verra plus loin quelle mésaventure arréta l'œuvre du peintre, com- 
ment furent terminés certains de ces portraits, et quels personnages 
ils représentent. 

En dehors de son travail officiel, Dmilri-Grigorévitch ne chôme 
point. En 1785, il fixe les traits de « M™ la générale de Monaktin », 
sous-directrice de l’Institut Smolny, et il signe le portrait de 
sa propre fille, portrait presque de grandeur naturelle. Il y a 
comme une sorte de grâce à la Chardin dans cette toile un peu 
mièvre. Appuyée sur la table familiale, sur laquelle sont posés un 
broc et un pain rond, la jeune fille est debout près d’une fenêtre. 
Elle est vêtue, comme une boiarine d’antan, d'un costume russe; 
— c'est une des premières tentatives de reproduire ce costume 
qu'on puisse noter. — Elle a une veste flottante, une robe à 
grands ramages et un Æakochnik, non moins exacts que ceux que 
peindront les émules de Vénétzianov. Homme de famille, Lévitski 
n'a pas manqué de peindre les siens. Mais il a oublié de se peindre 
lui-même. Sans son élève Borovikovski, excellent portraitiste lui 
aussi, qui nous le montre en 1795, et sans un autre peintre, Ivan 
lakovlev, qui le fait voir en 1812, lorsqu'il avait déjà soixante-dix- 
sept ans, on en serait à ne pas connaître ses traits. Avec sa fille, son 
vieux père, représenté de souvenir, ou sur quelque document, dix 
ans après la mort du graveur (1779), on a de Lévitski un portrait de 
sa femme, malheureusement très endommagé par une restauration, 
et enfin le portrait d’un de ses frères. Dmitri-Grigorévitch avait appelé 
à Pétersbourg ce frère, sorti de l’Académie ecclésiastique de Kiev, 
et l'avait fait entrer dans le génie avec la protection de Téplov. 
Passé ensuite dans la marine, le frère du peintre aménagea le port de 
Réval et construisit des quais à Saint-Pétersbourg et à Moscou. Il 
faut joindre à cette série de famille le portrait de Blaise Mitrophanov 
et de sa femme. On pense qu’ils étaient parents de la femme de 
Lévitski. Nulle toile ne montre mieux à quel degré de profondeur 
l'artiste atteignait quand il était tout à fait libre. Un adolescent 
curieux, Faust Makérovski, connu pour sa petite taille, et vêtu, à 
propos de quelque fête, d’un costume flamand que coupe une grande 
écharpe, pourrait se rattacher aussi par quelque parenté mal connue 
à la famille du portraitiste. Le portrait de la fille de Lévitski fut un 
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en 1791'. Ba'y a trace « que de dix-newt portraits faits par Le ts 
encore 2 en sil que douze qui scient à feu près identifiés. On 
vers ius loin quelle mésaventure arréta l'œuvre du peintre, com ” 
ment furent terminés certains de ces portraits, et quels personnages - 
ils Nee = Ki: 
En dehors de son travail officiel, Dmitri-Grigorévitch ne chôme ; 
point. En 1785, il fixe les traits de « Me la générale de Monaktin 
eu de l'Institut Smolny, et il signe le portrait 
sa propre fille, portrait presque de grandeur naturelle, aoe 
comme une sorte de grâce à la Chardin dans cette toile un p 
miévre. Appuyée sur ja table familiale, sur laquelle sont posés un. 
broc et un pain rond, la jeune fille est debout près d’une fenêtre. a 
Elle est vétue, comme une boiarine d’antan, d’un costume rüsse; 
— c'est une des premières tentatives de reproduire ce costume = 
qu'on puisse noter. — Elle a une veste flottante, une robe à 4 
grands ramages et un kakochnik, non moins exacts que ceux que 
eeindront les émules de Vénétzianov. Homme de famille, Lévitski — 
ces raenqué de peindre les siens. Mais ila oublié de se peindre — 


‘age 08 Give Bevovikewski. excellent portraitiste lui _ 
qui tems le mesirs cu FINS, ef sans un autre peintre, Ivan! 
mkevies, qui le fait voir en 1812, lorsqu'il avait déjà soixante-dix- _ 
pi ans. on en serait à ne pas connaitre ses traits. Avee sa fille, son 
FEUX es représenté de souvenir, ou sur quelque document, dix. 
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jour légué par un de ses amis à Faust Makérovski : il appartient 
encore au fils de ce dernier, à Moscou. 

Revenant aux modèles de l’entourage de Catherine qui deman- 
dèrent leur portrait au Petit-Russien, nous trouvons d’abord, en 1786, 
un des compatriotes du peintre, Zavadovski. Dix ans auparavant, 
il avait eu, comme un autre, auprès de Catherine, son année de 
faveur. L'aventure, survenue pendant une absence de Potiomkine, 
en tournée d'inspection, avait fait rugir et revenir précipitamment. 
le futur prince de Tauride. Il obtint le renvoi de Zavadovski et, 
renoncant dès lors à être l'amant pour conserver le pouvoir, Potiom- 
kine se fit le suscitateur des nouveaux favoris qu'il choisissait 
agréables et de peu de portée. Ancien collègue de Bezborodko, Zava- 
dovski était un administrateur habile. Pareillement utile, au collège 
des Affaires étrangères, était Pierre Bakounine, ami des deux précé- 
dents; il meurt en 1786. L’amiral Greig, dont Dmitri-Grigorévitch a 
fait un beau portrait, meurt en 1788. 

Concurremment avec Voile, passé en Russie en 1780 avec le titre 
de « peintre de Leurs Altesses Impériales, le grand-duc et la grande- 
duchesse Paul », Lévitski peint les petits-fils de Catherine : Alexandre 
(le futur Alexandre I*), alors âgé de dix ans, et son frère Constantin, 
qui en avait sept (1787). Il peindra aussi, dès qu'elles auront à peu 
près sept ans, quatre de leurs sœurs. C’est ainsi qu'il fera, en 17914, 
le portrait d'Alexandrine Pavlovna, qui, peinte avec sa sœur Hélène 
quatre années après, par M" Vigée-Lebrun, à son arrivée à Saint- 
Pétersbourg, occasionnera |’ « éreintement » en règle de notre com- 
patriote (c’est le mot propre), que Catherine envoya à Grimm :. 
Dmitri-Grigorévitch peindra aussi la femme de Paul, la future 
| impératrice Marie Féodorovna. On a même voulu qu'il ait peint Paul 
lui-même; mais aucun document ne le déclare, non plus que la 
facture d’aucun portrait qu’on lui attribue. Les relations du nouvel 
empereur avec Lévitski, à dater du moment où fut réglée l’affaire de 
Saint-Vladimir, rendent d’ailleurs invraisemblable qu'il l'ait peint 
après son avènement. 

Malgré son succès et la satisfaction d’avoir été le premier artiste 
russe à la mode, Lévitski n’était point appelé à l'honneur officiel 
de peindre l’impératrice et de la voir poser devant lui; un protecteur 
puissant et généreux des artistes, Potiomkine, n'avait pas eu non 
plus recours à lui pour le portrait en pied qu’il se décida enfin a 


4. Voy. Waliszewski. Autour d’un trône, p. 263. 
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laisser faire en 1793‘ (il était très laid et avait été rendu borgne par 
Alexis Orlov); une pique d’amour-propre fut-elle possible chez le 
portraitiste? eut-il réellement « un affaiblissement de sa santé et de 
sa vue» assez fort pour lui donner de l'inquiétude? Il est de fait qu'il 
abandonna en 1788 sa classe de portrait et sa fonction de conseiller 
de l'Académie. Il demanda sa retraite, qui lui fut liquidée à la moitié 
de ses appointements, deux cents roubles, et il se retira, présume- 
t-on, dans son pays natal. On ne le voit de retour de façon certaine 
à Pétersbourg qu’en 1794. Si le premier passage que nous avons 
cité de Fortia de Piles ne prêtait à aucune ambiguïté, on pour- 
rait considérer qu'il y était revenu à l'automne de 1791. D’ail- 
leurs, des portraits exécutés en 1789, l'enseignement qu'il donne à 
cette époque à Borovikovski, le portrait qu'il fait en 1791 de la 
grande-duchesse Alexandrine, le soin qu’il devait prendre de sa 
commande de Saint-Vladimir, rendent infiniment probable qu’il fut 
absent moins longtemps et que l'état de sa santé lui permit de 
reprendre son métier assez vite. 

En 1789, c’est encore à un des amis de Bezborodko, au mari de 
la gracieuse inspiratrice de Ségur, le poète, architecte et graveur 
Lvov, — ami précisément et protecteur de Borovikovski, — qu’il 
consacre son temps. Et c’est aussi au comte de Ribeaupierre, lec- 
teur de l’impératrice. Catherine lui prodiguait un calembour facile, 
que son physique justifiait à peu près. Ce doit être pareillement au 
cours des années suivantes, à en juger par sa date de naissance qui 
lui donne dix-huit ans en 1790, que fut peinte Mavra Strougovcht- 
chikov, sœur d'un directeur des écoles populaires, beauté célèbre 
aux longs yeux noirs, qui intéressa vivement Potiomkine. Autre jolie 
femme, en sa jeunesse, autre modèle de Lévitski : Marie Mussard, 
Allemande mariée à un horloger de la cour, dans le magasin duquel 
se réunissaient volontiers ministres et diplomates, Bezborodko, 
Ségur, Cobenzl, etc. Parmi les portraits de gens de lettres, il est 
nécessaire de signaler celui, très élégamment vrai, du poète Dmi- 
triev, et celui, plus large encore, plus gras, plus sobre et plus parlant 
que celui de Diderot, le portrait de Novikov, le publiciste qui eut si 
peu à se louer de ses relations avec Catherine dès que leurs idées 
différèrent. Un portrait de Derjavine jeune et tenant un chien, qui 
se trouve à la galerie Trétiakov, ne paraît pas pouvoir être attribué 
sans contestation à Dmitri-Grigorévitch. 


1. Voir le passage d’une lettre à Grimm, cité par Waliszewski, ibid., p. 124. 
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Faute de portraits signés, plusieurs années de l'existence du peintre 
nous échappent assez complètement, depuis le dernier portrait en 
pied de la souveraine jusqu’à la mort de Catherine (17 novembre 1796). 


PORTRAIT DU POETE DMITRIEY, PAR D.-G. LEVITSKI 


(Galerie Trétiakov, Moscou.) 


La commande de Saint-Vladimir le remet enfin en vue. Lévitski avait 
douze portraits en train. Des que Paul, qui avait d'assez bonnes rai- 
sons de hair sa mère franchement et qui ne se tenait guère de détester 
tout ce qui venait d'elle, en fut prévenu (février 1803), il ordonna 
d'examiner les portraits, de n’accepter que ceux qui seraient terminés 
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et de laisser les autres à l'artiste, en lui annonçant que « la couronne 
n’en avait pas besoin ». Le conseil de l’Académie trouva finies 
toutes les tétes des portraits et les mains de plusieurs; il déclara 
que tous devaient être regardés comme achevés. Toutefois, il s’en 
remit à l’avis du président de l’Académie, le comte Strogonov. Deux 
fonctionnaires, investis de la confiance de l’empereur, intervinrent, 
et ils décidèrent que le prix arrêté serait payé au portraitiste sur la 
cassette impériale à la façon convenue (septembre 1803). On ignorait 
si Lévitski avait livré ses douze portraits et ce qu’ils étaient devenus. 
Pourtant il se trouve au palais de Gatchina douze portraits, que l'in- 
ventaire de l’Ermitage attribuait, onze à Borovikovski, et le douzième 
à Argounov. M. Diaguilev, les ayant examinés, ne trouva entre eux 
aucune différence de manière et jugea qu’ils n’avaient rien de com- 
mun avec les œuvres authentiques de Borovikovski. De plus, il 
observa que plusieurs des personnages qu’ils représentent étaient 
morts avant même l’arrivée de Borovikovski à Saint-Pétersbourg. Il] 
eut l’idée de faire descendre les toiles et il découvrit que la mention 
« payé sur la Cassette de Sa Majesté, 300 roubles » figure au dos 
de chacune d’elles. Gatchina a été la résidence particulière de Paul, 
et, comme il ne reconnaissait pas officiellement l’ordre de cheva- 
lerie fondé par sa mère (l’ordre de Saint-Vladimir dut être renouvelé 
par Alexandre I* en 1801)’, il est explicable que ces portraits y 
aient été relégués. D'autre part, la négligence particulière que l’on 
remarque dans le dessin des mains répond à l'indication fournie par 
le conseil de l’Académie. « On peut se représenter avec quel goût, 
dit M. Diaguilev, le peintre les reprit pour les finir! » Il conclut 
que les douze portraits de Gatchina sont les douze portraits des 
grands-croix de Saint-Vladimir auxquels travaillait Lévitski à la 
mort de Catherine. C’est, selon lui, « une série typique des portraits 
officiels » de Dmitri-Grigorévitch, série lachée, d’une peinture sèche 
et froide que des repeints considérables ont d’ailleurs défigurée. Voici 
les noms des douze chevaliers de Saint-Vladimir qui se trouvent à 
Gatchina. Ce sont des chambellans, des gouverneurs, des généraux 
et des membres de différents ministères. Il y a: Ivan Chouvalov, 
les comtes Bruce, Igelstrom, Chérémétiev; Moussine-Pouchkine, 
Vorontzov, Tchernitchov, Alexis Melgounov; M. S. Potiomkine (ce 
n'est pas le favori); le général Hannibal (c’est, avec le portrait de 
Bruce, une des meilleures toiles); Alexis Volkov et Stakelberg. 


1. Léouzon Le Duc, La Russie contemporaine. Paris, 1853, p. 89. 
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D'autres portraits de hauts personnages de la cour, ceux du prince 
Dolgorouki, du général Roumiantsov et de Tchitchérine, maître de 
police, ont entièrement disparu et ne sont connus que par des gravures. 


PORTRAIT DE LA PRINCESSE KHOVANSKI ET DE Me KROUCHTCHOV 
PAR D.-G. LEVITSKI 


(Grand palais de Péterhof.) 


Le régne de Paul, commencé de facon si facheuse pour Lévitski, 
et si plein d’a-coups, si inquiélant pour chacun, que, par exemple, 
Me Vigée-Lebrun fut tout heureuse de pouvoir s’enfuir un beau 
jour sans demander son reste; le nouveau règne ne pouvait pas 
étre meilleur pour le portraitiste vieillissant que celui de Cathe- 
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rine. Le public, revenant à ses goûts anciens, donnait si bien ses 
préférences aux étrangers que Vigée-Lebrun, dans ses Souvenirs, ne 
parle, lors de son arrivée à Pétersbourg en 1795, que d’un portrai- 
tiste dont elle pouvait exciter la jalousie : c’est Lampi, — Lampi, 
que le pauvre Petit-Russien se met insensiblement à imiter dans 
l'espoir de retenir ses modèles, et dont il avait consenti l’année pré- 
cédente à copier, pour l’église Saint-Alexandre Nevski, un portrait 
de Catherine, ainsi qu'un portrait de Pierre le Grand. Oubliant sa 
manière franche, si attachante, il cherche en vain le fini et le fondu 
«européens », et ne garde aucun accent. Deux des puissants du 
jour étaient pour lui de vieilles connaissances : Bezborodko, demeuré 
en estime grâce à son extrême souplesse et à son utilité, et Cathe- 
rine Nélidov, la si parfaite « élève de la célèbre Latini! », la piquante 
demoiselle d’honneur, devenue la favorite ange-gardien de Paul. Mais 
au milieu d’intrigues sans nombre, près d’un souverain soupçonneux 
qui peut-être gardait rancune à Dmitri-Grigorévitch, ils avaient trop 
à faire pour se soucier de lui. Lévitski date encore quelques œuvres: 
en 1799, le portrait d’une demoiselle Lapoukhine, parente de celle 
qui, aux fêtes du couronnement, avait attiré l'attention de l’em- 
pereur et qu’une cabale hostile à M'e Nélidov finira par lui substi- 
tuer en une moins platonique faveur; celui, en 1800, d’une vieille 
confidente de Catherine, cousine des Orlov, Mie Protassov, à laquelle 
on. était reconnaissant de son ancien rôle d'intermédiaire entre les 
deux cours, et qui allait être faite princesse; et, la même année, 
celui de l'amiral Kouchelev, récemment créé comte — portrait qui 
n’est payé à l'artiste que cent roubles. Il peint encore la femme du 
barbier de Paul, singulier chef d'intrigues de tout le règne, que 
l’aveugle confiance de son maitre créa en moins de cing ans grand 
écuyer, comte, et grand-croix de l’ordre militaire de Saint-André, 
la comtesse Koutaissov. C’est son dernier modèle de haut parage. Les 
autres sont un gros marchand de Kalouga, Ivan Bilibine, et son fils 
Jacob, peint au temps de ses fiançailles (1801). Puis ce sont quel- 
ques-uns de ces jeunes artistes dont les vieux maîtres aiment à se 
voir entourés. Après Kozlovski, concurrent scolaire de Borovikovski, 
c'est un jeune architecte italien, nouvellement arrivé, qu'un grand 
avenir attendait à Saint-Pétersbourg, Ch. de Rossi. Le tout dernier 
portrait que, par une coquetterie D vieillard, Dmitri-Grigorévitch 
signera, après un repos de dix-sept années, en 1818, est celui d’un 


1. Dm. de Benkendorff, ouvr, cité, p. 204. 
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jeune homme de vingt-trois ans, qui, pour ses débuts dans la carrière 
militaire venait de faire la campagne de France; il s'appelait Gri- 
boyski. 

Les commandes de Catherine II, plus honorifiques encore que bien 
payées et qui ne durent pas l'être sans tiraillements, tous les por- 
traits de Dmitri-Grigorévitch, qui dans les notices de M. Diaguilev 
montent, sans leurs répliques, 4 plus de cent, tout son long travail, 
nenrichit pas le portraitiste. Selon ’unique témoignage que l’on ait 
sur sa vie intime, celui d’un de ses éléves, Chtchoukine, qui Jui 
succéda comme professeur à l'Académie, il était bonhomme 
et patriarcal. Sa fête, qui tombait le 15 mai, et qui coïncidait 
presque avec son jour de naissance, était l’occasion de parties de 
plaisir et de festins pendant trois jours. Par suite de la mort de son 
gendre, survenue en 1807, il avait la charge de ses petits-enfants. 
Cette circonstance le détermina à solliciter sa rentrée à l’Académie. Il 
Vobtint, grace au comte Strogonov, et redevint membre du Conseil. 
Il put, de cette façon, toucher jusqu’à sa mort le nouveau traitement 
de six cents roubles qui avait été affecté à l'emploi de conseiller. Le 
dispositif de sa réintégration explique qu’elle est faite pour « assurer 
la situation d’un peintre qui a contribué jadis à la gloire de l’Aca- 
démie ». I] note que Dmitri-Grigorévitch n'eut jamais à l’Académie 
qu'un traitement très faible, qu'il n’eut jamais de logement de la 
Couronne, ni d’indemnité de bois ou de lumière. 

Les années de vieillesse de Lévitski sont aussi ignorées que ses 
années de maturité. Un rapport, fait en faveur de sa veuve et de sa 
fille, qui se trouvaient en 1825 dans la gêne, apprend seulement 
que ses dernières années furent maladives et qu'il devint même 
aveugle. Il mourut obscurément, presque nonagénaire, en 1822, 
à Pétersbourg selon les uns, à Kiev selon les autres. Pendant 
l'hiver de 1820 à 1821, le vieillard s'était rendu à Kiev, et on ne 
sait s’il en revint. On n’a pu retrouver sa tombe. Il n’est pas dit, 
dans un acte qui constitue une pension à sa veuve, à quel endroit 
mourut le peintre. 

Telle fut, en ce qui en a été retrouvé, la vie de Lévitski, et tel 
est son œuvre en son examen essentiel. Peintre d'histoire, on aurait 
sur lui peut-être, dans les écrits de l’époque, plus de documents. Son 
œuvre nous serait-il d’un plus grand intérét? serait-il aussi riche? 
Hormis les cas d’immédiate utilité, le gouvernement de Catherine 
laissait coutumièrement les artistes chômer. Nous ne reviendrons 
pas sur i’exemple de Lossenko. Diderot représente en vain à l'impé- 
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ralrice que « beaucoup d'ouvrage produit beaucoup d'artistes » et 
que la plupart de ceux qu'elle appellera feront comme le graveur 
français Henriquez qui demanda à repartir, n'ayant eu pendant deux 
années qu’une planche à graver. Un graveur russe de talent, Scoro- 
doumoy, et le sculpteur Choubine, élève de Gillet, sont trouvés sans 
travail. Telle œuvre, faite sur l’ordre de Catherine par Me Collot (un 
médaillon du comte Orlov!), demeure longtemps non payée. Et Fal- 
conet, malgré toute son autorité et sa correspondance directe avec la 
souveraine, finira par n’en plus pouvoir et par s’en aller très mécon- 
tent. A tout prendre, la spécialité de Lévitski lui fut sans doute une 
chance. « Cosaque de nation », comme Lossenko, s’il ne fut pas plus 
que lui, ainsi que le croyait Wille, « le premier peintre qui se soit 
fait artiste dans son pays», il fut du moins « le premier homme 
d’un talent au-dessus du médiocre » qu’un Français de son temps 
trouvait dans le Nord. Il permettait de bien augurer des dons plas- 
tiques du peuple russe pour l’art moderne. Portraitiste né, il fut, dans 
un milieu de culture toute française, un précurseur direct de ceux 
qui purent être d’une originalité nationale entière, ou presque 
entière : les Kramskoi, les Répine et les Sérov. 


DENIS ROCHE 


LA SCULPTURE BELGE 


ET LES INFLUENCES FRANCAISES 


AUX XITIO ET XI Ve SIECLES 


(DEUXIEME ARTICLE!) 


IT 


LE COMMENCEMENT DU XIV° SIÈCLE 


Nous avons essayé de montrer dans 
un premier article combien peu la 
sculpture avait présenté en Belgique, au 
xiu° siècle, ce caractère de réalisme que 
l’on attribue d'ordinaire indistinctement 
à l’art flamand de toutes les époques et 
à quel point au contraire l’avaient péné- 
trée les formules de l’idéalisme français 
contemporain. Les monuments des deux 


premiers tiers du xrv° siècle, interrogés 
sans parti pris, nous donnent la même 
réponse et nous disent neltement, nous le croyons du moins, que, 
comme en France, la sculpture en Belgique n’a pas été autre chose à 
ce moment que la suile immédiate et logique de celle du xu siècle. 

Des théories très ingénieuses, il est vrai, se sont fait jour ces 
dernières années, qui, soutenues avec une éloquence singulière- 
ment convaincue et entrainante, ont donné une nouvelle force à 


4. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXX, p. 5. La Vierge de Saint-Jean de 
Liège, que nous avons reproduite page 13, n’est pas en pierre, comme la légende 
l'indique, mais en bois. 
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cette idée du réalisme invétéré de l’art flamand et ont présenté ce 
réalisme comme aussi intransigeant que jamais au xiv° siècle. Dans 
les admirables leçons que Courajod professa à l'École du Louvre, 
de 1887 à 1890, sur Les Origines de la Renaissance", il fut amené 
à étudier le mouvement qui se produisit en Bourgogne sous l’inspi- 
ration des imagiers que les ducs avaient appelés des Pays-Bas, 
Marville, Sluter et leurs collaborateurs, et, reprenant des vues que 
le marquis de Laborde avait esquissées jadis, il montra l’impor- 
tance, capitale dans l’histoire de l’art, du courant réaliste qui se 
produisit alors. A travers tout le xv° siècle il en suivit le déve- 
loppement, dans l’art français d’abord, et jusqu’en Italie, faisant 
honneur à l'influence lointaine de l’art du Nord du sentiment pro- 
fondément réaliste qu'il découvrait chez un della Quercia et un 
Donatello. Mais Courajod, ayant reconnu les conséquences du 
mouvement, prétendit en chercher les origines aussi; comme les 
maîtres qui l’avaient déterminé venaient des Pays-Bas, c’est vers la 
Belgique qu’il se tourna logiquement et, rencontrant la légende du 
réalisme toujours en éveil des Flamands, tout imbu aussi des idées 
de race qu’il devait si brillamment développer ailleurs, il voulut 
voir en Flandre, et en Flandre seulement, l’origine de ce réalisme 
qui allait triompher à la fin du xiv° siècle. Les textes, d’ailleurs, 
semblaient lui donner raison. Plusieurs, parmi les effigies funéraires 
qui subsistent des princes et des rois de France du xrv° siècle, sont 
l’œuvre d’imagiers belges, et quelques-unes ont le caractère de 
portraits, très différentes en cela de la plupart des tombes du 
xmi° siècle, toutes impersonnelles pour l'ordinaire; il était tentant 
de conclure que c'était la Flandre qui avait inventé le portrait funé- 
raire. Courajod alla plus loin : tous les monuments qu'il rencontra 
en France au xiv° siècle présentant un caractère réaliste, il les 
déclara flamands, sortis des mains des nombreux ouvriers flamands 
qui s'étaient glissés dans les ateliers francais, et il prétendit ne 
laisser à la France que les ouvrages qui continuaient à travers le 
xiv® siècle Vidéalisme du x siècle. 

Nous ne songeons pas à discuter ici la thèse si brillamment 
soutenue par Courajod et à examiner ses idées sur la sculpture 
flamande en France et l’action des imagiers flamands sur l’art fran- 
çais. C'est la sculpture flamande en Flandre qui nous occupe seule, 


1. Publiées par MM. André Michel et Henry Lemonnier, Paris, Picard, 1901, 
in-8°. Les idées de Courajod ont été adoptées par Ms Dehaisnes et par la plupart 
des historiens belges de la sculpture des Pays-Bas. 
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et nous nous bornerons à étudier l’art belge dans les Pays-Bas. 
Comme nous l'avons fait pour le xr siècle, nous passerons en 
revue les monuments du xiv’, recherchant ce qu'ils présentent 
original et notant leurs rapports avec l'art proprement francais 
contemporain. Or, nous le répétons aprés une minutieuse enquéte, 
pendant les trois premiers quarts du siècle environ Voriginalité de 
l'art des Pays-Bas est très médiocre, la part de réalisme natif qu'on 
y peut remarquer, des plus faibles, et c’est toujours l’imitation des 
modes françaises qui prédomine. Plusieurs morceaux de grand style, 
certes, témoignent encore, à défaut de tant d’autres qui ont disparu, 
de la hauteur d'inspiration des imagiers belges, mais aucun d’eux 
ne se distingue par l’acuité d’une observation profondément person- 
nelle. La mise en lumiére de ce fait ne nous parait pas sans intérét 
et peut-être contribuera-t-elle, non pas à la vérité à résoudre le 
probléme si délicat que souléve la question des origines du mou- 
vement réaliste du xv° siècle, mais à en préciser au moins certains 
termes et à en rectifier les données’. 


L'art francais du xiv° siècle, avons-nous dit, est la suite naturelle 
de celui du xi*; tous les caractères qui le constituent dès la fin du 
règne de saint Louis et sous Philippe le Hardi se continuent logi- 
quement et Vidéalisme en reste le trait essentiel. Seulement ces 
caractères, en se continuant, s’accentuent, et, peu à peu, ce qui était 
idéalisme, à force de vivre sur soi-même et sans retourner à la 
nature, se fige et devient maniérisme. Le type de la Vierge est celui 
sur lequel se peut le mieux suivre en France cette évolution. La 
Vierge-reine, nous l'avons vu, était devenue par degrés la Vierge- 
mère, et si elle avait perdu la puissance, elle avait acquis la ten- 
dresse et la grâce ; mais la tendresse ingénue et la grâce simple et 
aisée semblèrent bientôt froides et l’on prétendit les réchauffer. Ce 
fut d’abord l'attitude qui se força et cet aimable hanchement qu’exi- 
geait le port de l'enfant saillit peu à peu jusqu’au déséquilibrement ; 
la draperie suivit, et au lieu de tomber logiquement en beaux plis 
amples et bien formés, les combinaisons factices apparurent, avec 
la sécheresse de leurs escaliers et de leurs volutes, et l’illogisme de 


1. Ce travail était imprimé quand nous avons recu La Sculpture hollandaise au 
Musée national d'Amsterdam, par M. Pit, conservateur du musée (Amsterdam, s. d., 
in-fol.). Dans quelques pages, très intéressantes, l’auteur examine à son tour les 
origines de l’art dit bourguignon; ia solution qu'il propose est des plus ingé- 
nieuse et ncus nous réservons de l’étudier dans un compte rendu spécial. 
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pans jetés ou renversés sans raison; une mode aussi se créa pour 
l'expression du visage et pour sa forme même, singulièrement mi- 
naudière et affectée et où la formule survit seule. Le talent de l’ima- 
gier, plus ou moins fantaisiste ou asservi à la mode, put varier ces 
formules ; elles se retrouvent toujours dans les Vierges du xiv° siècle 
: et se passent d'ateliers en ateliers; ce 
sont les mêmes dans la Champagne‘ et 
dans le Languedoc, —les mêmes aussi, 
avec tout leur maniérisme et leur affé- 
terie, dans les Pays-Bas. 

Voici la Vierge du grand portail occi- 
dental de la cathédrale de Tournai? : 
sans doute elle garde, dans l'allure 
générale, quelque chose de la grandeur 
des Vierges du x siècle; c'est presque 
la même simplicité et la même noblesse ; 
une trace de maniérisme pourtant est à 
noter : c’est, dans la draperie, le con- 
traste voulu de ces petits plis presque 
collés au corps, avec ces grandes coulées 
profondément creusées, et surtout ces 
étranges « escaliers » du manteau. La 
même convention se retrouve dans la 
Sainte Catherine d'Anderlecht, décapi- 
tée, hélas! et d’une grâce si aimable 
encore; mais la mode ne tardera pas à 
accentuer ces arrangements tout factices 


et leur maniérisme sera d’autant plus 


ENO TEAR ORE facheux que les statues seront de plus 
MARBRE, XIV° SIÈCLE haute inspiration. La Vierge du portail 
(Église Notre-Dame, Courtrai.) sud de l’église de Hal * est en effet d’une 


singulière puissance et le visage, pour 
être quelque peu impersonnel, n’en a pas moins une expression 
presque tragique; mais le maniérisme à la mode guette l’imagier 
sitôt qu'il arrive aux plis : ce ne sont plus seulement les escaliers, ce 


1. Nous avons fait une communication sur ce sujet au Congrès archéologique 
tenu à Troyes en 1902. 

2. Les têtes rococo ajoutées au xvu* siècle à l'original ont été changées au 
moulage du musée de Bruxelles et l’on s’est efforcé de les faire « gothiques ». 

3. Moulée au musée de Bruxelles et au Trocadéro. Rep. dans Destrée, La Scul- 
pture brabanconne, pl. IX. 
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sont les volutes qui se chevauchent les unes les autres, et tout naturel 
se perd dans cet amas de pans entremélés, dont aucune étoffe réelle 
n'a jamais présenté le modèle. Et, de même, le chef-d'œuvre incon- 
testable de la statuaire belge du xtv° siècle, l’admirable Sainte Cathe- 
rine de la chapelle des Comtes à 
Notre-Dame de Courtrai!: sans 
doute avec son beau visage sérieux 
elle parait d’une simplicité vrai- 
ment noble; pourtant, dans les 
draperies, carc’est toujours la qu'il 
en faut venir, ces alternatives tou- 
tes factices se retrouvent de mé- 
plats trop secs etde grands plis trop 
creux, et surtout le maniérisme 
éclate dans cette étrange ascension 
de volutes et de zigzags au pan du 
manteau queretientle brasgauche. 

I] n’yarien,en vérité, dans tout 
cela qui soit particulier a la sta- 
tuaire belge, rien surtout qui an- 
nonce la moindre velléité de réa- 
lisme; tous les éléments de ce 
maniérisme si caractérisé se ren- 
contrentdanslastatuaire francaise 
et les imagiers des Pays-Bas n'ont 
fait que suivre les formules ve- 
nues de France. Nous ne croyons 
surtout pas qu'il soit possible de 


distinguer, comme on l’a voulu EG CPE 
faire souvent, aucun caractère OR Le 

ethnique dans ces diverses têtes 
de Vierges ou de saintes. De ces visages, les uns sont admirablement 


(Portail sud de l’église de Hal.) 


1. Rep. dans van Ysendyck, Documents de l’art dans les Pays-Bas, et moulée à 
Bruxelles et au Trocadéro. L'opinion soutenue par van de Putte (La Chapelle des 
comtes de Flandre, dans les Mémoires de la Société d’émulation de Bruges, 1875, 
p. 208), que cette statue a fait partie de celles que Beauneveu avait préparées 
pour le tombeau de Louis de Male, est aujourd’hui abandonnée ; aussi bien Rous- 
seau dans sa Sculpture flamande (5° article, 1877, p. 25) que Courajod, Origines de 
la Renaissance, p. 120, reconnaissent son caractère purement idéaliste. I est 
curieux de noter que, vendue au commencement du xix° siècle, elle fut rachetée 
100 francs par la fabrique en 1866 (van de Putte, p. 231). 
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sérieux, comme celui de la Sainte Catherine de Courtrai; d’autres 
presque douloureux, comme la Vierge de la porte sud de Hal; d’autres 
enjoués, comme l’est une jolie Vierge assise du Musée archéologique 
de Bruges; mais, à les détailler soigneusement, on apercevra entre 
tous des traits communs : le menton très accentué, la bouche et le 
nez petits, les yeux rapprochés, le 
front haut, et surtout l’ovale extré- 
mement large. Cet ensemble forme- 
t-il un type flamand ou un type fran- 
çais? Ni l’un ni l’autre, sans doute; 
il forme le type général propre au 
xive siècle, et que l’on peut suivre 
au même moment jusqu'au milieu 
de l'Allemagne. 

Les inspirations  grandioses 
comme celle de la Sainte Catherine, 
sont fort rares' et le maniérisme 
inhérent au xiv° siècle ne se prête 
guère à l'expression de la puissance; 
ce qu'on recherche c’est le joli, 
auquel les exagérations mêmes du 
maniérisme prêtent parfois une grâce 
de plus. Les Vierges du musée de 
Lille (marbre) et de Saint-Trond, et 
la sainte moulée à Bruxelles (n° 1155 
du catalogue) sont relativement 
simples, mais assurément l'atelier 


d’où elles sontsorties — car l’analogie 
des visages est telle qu’on y pour- 
rait presque reconnaître la même 
main — ne se mettait guère en peine 
d'autres recherches que de l’aimable, et l’imagier se bornait à accom- 
moder de la façon qu'il jugeait le plus gracieuse le modèle courant. 
Le Joli est aussi le caractère essentiel de tant de Vierges que citent 
et reproduisent MM. Destrée et Helbig, mais sur lesquelles des res- 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT 
MARBRE, XIV® SIÈCLE 


(Chapelle des fonts, cathédrale d'Anvers.) 


1. A Saint-Servais de Liège se trouve une Vierge d’un caractère non moins 
noble, mais les restaurations qu'elle a subies nous empêchent d’en parler. Voir 
le dessin avant restauration dans Helbig, La Sculpture au pays de Liège, p. 115, et 
comparer (ibid, p. 116) une photographie de la tête restaurée, dont le moulage 
existe au Musée archéologique de Liège. 
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taurations trop évidentes nous empêchent d’insister. Quant à la 
Vierge de la chapelle des fonts de la cathédrale d'Anvers, l’une des 
plus charmantes qui subsistent en Belgique, elle est comme le type 
même du maniérisme!: avec son hanchement si accentué, ses dra- 
peries conventionnelles et son visage sans aucun caractère, le parti 
pris serait vraiment bien fort d’y décou- 
vrir aucun trait individuel; c’est la Vierge 
« à la française », avec toute la grâce, 
mais aussi avec le défaut d'observation 
directe, qui caractérisent les Vierges fran- 
caises du x1v° siècle. 

Et nous avons gardé pour la fin la 
Vierge de Notre-Dame du Lac, à Tirle- 
mont”, déposée aujourd'hui au musée 
de la ville. A la vérité, il n'y a guère à 
parler de maniérisme à son propos; 
mais pour se convaincre de la similitude 
absolue des Vierges des Pays-Bas et des 
Vierges françaises, elle est capitale et il 
est impossible, pour quiconque a jamais 
jeté les yeux sur des Vierges du xtv° siécle, 
de ne pas reconnaître dans celle-là le type 
de ces statues si nombreuses encore dans 
les diverses provinces de France : c’est la 
même attitude hanchée, le même visage, 
les mêmes draperies et surtout la même 
impersonnalité. Qu'on l’imagine côte à 


côte avec des Vierges purement françaises 


LA VIERGE AVEC L'ENFANT 


et rien ne trahira son origine braban- | 
>. 4 5. a6 LUE ; STATUETTE EN MARBRE, XIV° SIECLE 
conne. L'imagier qui l’a taillée, — et l’on | 
2 . ; : (Musée de Lille.) 
en pourrait dire autant de l’auteur d’une 


autre Vierge provenant de Bruges et passée dans la collection de 
M. le comte Paul Durrieu — n'avait pas sous les yeux, évidem- 
ment, une statue exportée de France qu’il se serait attaché à repro- 
duire ; encore une fois, nous n’entendons point parler de copies ; mais 
il était élevé, on n’en saurait douter, dans les mêmes traditions, il 


1. Rep. dans Destrée, loc. cit., pl. VIL, et moulée à Bruxelles et au Trocadéro. 
À en rapprocher une statue au tympan du portail occidental de Hal. 

2. M. Destrée (p. 68) note avec son coup d’æil accoutumé le caractère évidem- 
ment français de cette statue. 
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avait les mêmes formules « dans les doigts » que les imagiers de 
France et c’est tout ce que nous prétendons démontrer. 


La sculpture monumentale confirme ces origines. Un des motifs 
que le xm siècle français a répétés jusqu'à satiété, c’est le Couronne- 


LA VIERGE: AVEC L'ENFANT 
STATUE EN BOIS 
PROYENANT DE L'ÉGLISE 
NOTRE-DAME-DU-LAC 
XIV° SIÈCLE 


(Musée de Tirlemont.) 


ment de la Vierge; l’art flamand le lui avait 
emprunté, et à l'hôpital Saint-Jean de 
Bruges, comme partout en France, le 
Christ est assis sur le même banc que la 
Vierge, posant la couronne sur la tête de 
sa mère, tandis qu’elle, les mains jointes, 
se penche doucement vers son fils pour en 
recevoir la bénédiction. Ce type se trans- 
met fidèlement aux ateliers belges du 
xiv° siècle, et tel qu'il était à Bruges, le 
voici à la porte sud-ouest de Hal’; seule- 
ment dans la Vierge-reine, devenue femme, 
la majesté a fait place à une grace presque 
mutine, et quant au Christ, s’il s'efforce 
toujours vers la grandeur, il ne l’atteint 
plus que malaisément : les imagiers n’ont 
plus guère de divin dans l'esprit. Et un 
autre Couronnement le prouve mieux en- 
core : celui qui a été placé à la porte nord 
de Saint-Jacques de Liège, et que nous 
reproduisons en lettre”. Le morceau n’est 
certes point à dédaigner, et l’imagier a tiré 
un assez curieux parti, dans les draperies, 
des modes du jour, de ces escaliers, de ces 
volutes et de ces grands plis qui se creusent; 
mais si les gestes, tout traditionnels, sont 
demeurés larges, qu’est-ce que ces visages 


d'où toute expression est absente et où l’ancien type, reconnaissable 
encore, s’est transformé en on ne sait quelle laideur grognonne et 
maniérée? Pour chercher un renouvellement du sujet, c’est à La 
Ferté-Milon qu'il faut aller, où, dans un geste adorable et si imprévu, 
la Vierge, escortée des anges qui portent sa lourde traine, s’age- 
nouille humblement, comme introduite par l’un d'eux, devant le 


4. Moulé à Bruxelles. 


2. Rep. au trait dans Helbig, p. 122. 
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Sauveur qui la bénit; on a voulu voir dans ce chef-d'œuvre un mor- 
ceau flamand, et, en l’absence de tout document, nous ne le saurions 
nier absolument; mais, il faut l'avouer, la sculpture que nous avons 
rencontrée dans les Pays-Bas ne nous montre rien d’analogue, ni 
surtout aucune trace de cette 
jeunesse d'art, de ce génie à renou- 
veler les vieilles formules, qui 
éclate à La Ferté-Milon dans toute 
sa fraicheur. 

Le Couronnement de la collé- 
giale de Walcourt, qui a passé au 
Musée archéologique de Namur !, 
est concu, lui aussi, dans la donnée 
ordinaire, et certes aucune trace 
de réalisme ne s’y saurait décou- 
vrir; pourtant la formule semble 
avoir été interprétée ici par un 
atelier que l'art allemand aurait 
influencé. Il n’y a pas lieu de s’en 
étonner, puisqu'on sait que dès 
la fin du xui° siècle des imagiers 
allemands étaient occupés à l’un 
des portails de Saint-Lambert de 
Liége*, et ces relations expliquent 
certaines particularités de l’art du 
pays mosan. Faut-il attribuer à 
l'Allemagne quelque part de l’in- 
spiration du Calvaire de Lowaige’, 
près Tongres, et, dans la belle LA VIERGE AVEC L'ENFANT 
téte presque classique de la Vierge, ean M ee 
un lointain souvenir perce-t-il des PROVENANT DE BRUGES, XIV° SIÈCLE 
admirables Madones au pied de la 
croix de l’école saxonne du commencement du xmi° siècle? Nous ne 
savons; toutefois l'influence allemande est assez apparente dans le 
portail de la collégiale de Huy‘ et l’extrème desséchement des plis 


(Coll. de M. le comte Paul Durrieu.) 


1. Il a été remplacé à Walcourt par une copie; la nécessité de ce déplace- 
ment ne se faisait point sentir. 

2. Cf. Borgnet, Bulletin de l’Académie royale de Belgique, 1867, I, 194. 

3. Moulé à Bruxelles. 

4. Ce portail a été restauré avec un vandalisme dont le service belge des 
Monuments historiques n’est que trop coutumier; voir l’état primitif dans van 
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qu'on y remarque, comme dans toute la sculpture colonaise du 
xive siècle, le déchiquetage de compositions telles que l’Æérode et le 
Massacre des Innocents, certaines gentillesses aussi d’une préciosité 
un peu trop cherchée, comme la précaution qu’a prise le roi mage 
à genoux devant la Vierge de passer préalablement sa couronne à 
son bras pour offrir plus facilement le vase à l'enfant : tout cela, 
sans compter les types eux-mêmes, a quelque chose de plus allemand 
que de franco-flamand. Au reste, il y a eu là, à n’en pas douter, un 
atelier local particulier, dont la facon de traiter les yeux est bien 
caractéristique : tous les personnages de la porte de Huy et du 
Couronnement de Walcourt, ainsi qu'une Vierge, jadis à Saint-Trond’, 
ont les yeux aveugles, dessinés à peu près comme dans les plaques 
d’albâtre contemporaines; or c'est un procédé qui ne se rencontre 
nulle part ailleurs dans l’art des Pays-Bas. 

Toutes les autres sculplures monumentales du xtv° siècle 
demeurent dans la tradition uniformément idéaliste de l’art fran- 
cais. L’Abraham recueillant les dimes dans son sein, du pignon méri- 
dional de Notre-Dame du Lac a Tirlemont, semble une figure 
agrandie d’un de nos portails de la fin du xmu° siècle, celui de 
Bourges notamment, et l’on trouverait aisément dans les voussures 
de nos cathédrales françaises l'équivalent des Apôtres et des Evan- 
gélistes, malheureusement décapités, de la porte sud de Dinant; c’est 
de l’art aimable, mais dénué de toute originalité. 

Les Prophètes en bas-relief du porche occidental de Tournai’ ont 
sur ceux de Sens l’avantage d’être intacts; mais les draperies, 
quoique plus séches, sont exactement de méme style, et dans les 
visages aucune trace de réalisme ne se saurait découvrir : ce sont de 
longues faces sérieuses, assez diverses assurément, mais qui, les 
unes et les autres, empruntent leur grandeur à ce qu’il y a en elles 
de traditionnel, et non à ce que l’imagier y a pu mettre de son obser- 
vation propre. On en peut dire autant du Saint Germain de l’église 
Saint-Servais de Liège” et de celui de Huy, plus aimables assuré- 
ment, mais non moins conventionnels. Quant au Chevalier aujour- 
d’hui déposé au musée Saint-Bavon et seul subsistant de la série 


Ysendyck, op. cit., et dans Helbig, pl. XII. Le joli motif du xvi siècle qui le cou- 
ronnait a été détruit « pour des raisons d'unité de style », et les trois statues 
des piédroits et du trumeau sont présentement chez un restaurateur qui se 
serait engagé à en livrer des copies. 

1. Rep. dans Helbig, pl. XVII. 

2. Rep. au trait dans Lagrange et Cloquet, L'Art à Tournai, t. I, p. 88. 

3. Rep. dans Helbig, p. 125. 


| 
i 


SCULPTURE BELGE ET INFLUENCES FRANCAISES 343 


qui avait été érigée au beffroi de Gand en 1337-1338, il peut paraître, 
tout à portée de l'œil, d’une certaine outrance de réalisme et l'on 
se demanderait presque si, à côté de l'idéal aristocratique d’origine 
française, il ne représenterait pas une sorte d'art démocratique fla- 
mand, l’art de la commune dont le beffroi qu'il décorait était le 
symbole; mais ces terribles rudesses, à cinquante pieds au-dessus 
du sol, devaient s’atténuer singulièrement, et, bien plus que le réa- 


SCÈNES DE LA VIE DU CHRIST 
PIERRE, XIV® SIÈCLE 


(Tympan d'une porte, église Notre-Dame de Huy.) 


lisme natif de l’imagier, ce sont les lois de l'optique qui les ont 
commandées". 

Pour ce qui est de la sculpture décorative, c’est la assurément que 
la verve caricaturale des Flamands et la fantaisie de leur observation 
auraient dû surtout se donner carrière, et, en effet, les consoles 
de l’ancienne salle échevinale d’Ypres, aujourd’hui au musée de la 
ville, passent aux yeux des historiens pour témoigner de l’incoer- 
cible naturalisme de la race?. Pourtant, il nous est difficile de les 
suivre jusque-là. Sur ces quatre têtes, d’un travail de sculpture 


4. On pourrait citer encore, dans la tradition du xiv® siècle, le retable des 
Apôtres de Gheel, mais c’est un monument d'art tout à fait barbare. 
2, Rousseau, op. cit., 5e art., 1877, p. 22, et Dehaisnes, Hist. de Vart..., I, 162 
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admirable d’ailleurs, deux, on ne saurait le nier, sont à peu près 
inexpressives, malgré le léger sourire qui les anime, et ce n’est pas 
chez elles qu’on pourrait apercevoir le moindre réalisme; si même 


SAINT GERMAIN (?) 
STATUE EN BOIS; XIV° SIÈCLE 


(Église Notre-Dame, Huy.) 


on en voulait rechercher les 
modèles, on trouverait sans 
peine que la tête de femme est 
précisément l’un des plus par- 
faits exemplaires de ce type qui 
fut si fréquent dans la sculpture 
française, à la fin du xur° et au 
commencement du xrv° siècle, 
et que l’on rencontre, entre au- 
tres, dans la Vierge de la collec- 
tion Bossy’ et dans la tête de 
bois du Louvre? : c’est, à n’en 
pas douter, une formule fran- 
çaise que l’imagier yprois a ré- 
pétée. Quant aux deux autres 
masques, le rieur et le doulou- 
reux', nous reconnaissons yo- 
lontiers que l'effort vers l’ex- 
pression y est sensible; mais 
que de tels morceaux, et les 
consoles de l'Université de Lou- 
vain‘, et celles de la Bilocque 
à Gand’, sont timides et froids, 
à côté des modillons contempo- 
rains de la cathédrale de Reims! 
C'est 1a, c’est dans ces person- 
nages grimacants, tragiques ou 
d'une gaieté formidable, qu'il 
faut chercher la verve réaliste 
la plus ardente, dans les gar- 
gouilles aussi, celles de Troyes 

1. Rep. dans le Catalogue officiel 


illustré de l'Exposition rétrospective de 
l'art français en 1900, p. 144. 


2. N° 88 du Catalogue sommaire de la sculpture. 
3. Rep. dans Gonse, L'Art gothique, Paris, s. d., in-fol., p. 252. 
4. Rep. dans Gonse, ibid., p. 304, et dans Destrée, p. 48. 


5. Moulées a Bruxelles. 
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et tant d’autres. Les Pays-Bas n'ont rien de tel à montrer et ce 
ne sont pas les écoincons des arcatures de la chapelle des Comtes 
à Courtrai’, du Sablon de Bruxelles, d’Assche ou de Hal?, que l’on 
donnera sérieusement en exemple : à côté de scènes empruntées à la 
Bible ou à la Légende dorée et traitées dans le style impersonnel 
contemporain, des grotesques se rencontrent, parfois ingénieuse- 
ment composés et d’une fantaisie assez réaliste souvent; mais la 
source s’en trouverait aisément aux marges de tant de manuscrits 
dont l’art est véritablement international et il n’y a pas lieu de les 
tenir pour un produit spécial de la 
culture de la Belgique. 


Il nous faut enfin examiner la 
sculpture funéraire et voir si, dans 
ce milieu tout pénétré des tradi- 
tions idéalistes du xnr° siècle, seuls 
les tombiers ont pratiqué un art 
décidément réaliste et se montrent 
à nous comme les implacables por- 
traitistes que l’on a dit. A la vérité, 
des grands imagiers dont les docu- 


ments nous ont conservé les noms, TÊTE DECORATIVE EN BOIS 


il ne reste rien dans les Pays-Bas, A Mrs 


, Musée d'Ypres. 
etnousignorons tout de l’art deJean PR SA 


Aloul, que Mahaut d'Artois employa en même temps que Jean Pépin 
de Huy’; de Guillaume du Gardin, qui sculpta aux Frères mineurs 
de Bruxelles, en 1338, la triple effigie de Henri de Louvain, sei- 
gneur de Gaesbecke, de son fils et de son petit-fils *; de Colart 
Garnet, l’auteur présumé du tombeau du duc Jean III de Brabant 
à l’abbaye de Villers (1363-1367) °; de Jean Keldermans, dit Mans- 
dale, à qui on devait le somptueux monument’ de Francois de 


4. Van de Putte, op. cit., p. 207 et 212. Beaucoup de ces écoincons, qui datent 
du xiv® au xvi’ siècle, tant à Courtrai que dans les autres églises, ont été moulés. 

2. L. Everart, Excursion archéologique à Hal (Annales du cercle archéologique 
de Mons, t. XXI, p. 197). 

3. J.-M. Richard, Mahaut, comtesse d'Artois, Paris, 1887, in-8°. 

4. Pinchart, Quelques artistes et quelques artisans de Tournai (Bull. de l'Acad. 
royale de Belgique, 1882, p. 561). 

5. L. Galesloot, Les Tombeaux de Henri II et de Jean LIT ducs de Brabant, à l’ab- 
baye de Villers (Messager des sciences historiques de Gand, 1882). Rep. dans Butkens, 
Trophées tant sacrés que profanes du duché de Brabant, La Haye, 1724, p. 420. 

6. Neefs, Histoire de la peinture et de la sculpture à Malines, Gand, 1876, in-8°, t. II, 
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Mirabelle, & Saint-Rombaut de Malines (1375-1416). Toutefois, si 
les iconoclastes des trois derniers siécles ont anéanti ces morceaux 
célèbres, d’autres tombes subsistent, moins illustres, mais qui peu- 
vent donner encore une idée des habitudes des tombiers des Pays- 
Bas. Celles de l’abbaye de Cambron' (Hainaut), dont deux ont passé 
au Musée archéologique de Mons, proviennent sans doute des ate- 
liers de Tournai et datent, le costume l’indique clairement, de la 
première moitié du xiv° siècle. Or, il s’en faut de tout que l’intran- 
sigeant réalisme des Flamands s’y fasse sentir : ce sont d’honnétes 
gisants aux visages parfaitement conventionnels, les chevaliers vêtus 
de l’armure de mailles et de la cotte d'armes, les dames avec leurs 
deux surcots et leurs manteaux, le tout sagement exécuté, et sans 
que rien dans l'inspiration distingue ces statues de celles qui nous 
restent en France; et les fragments de bas-reliefs, Christ et Anges, 
qui demeurent dans les enfeus, sont du même art idéaliste. Une 
série de tombes qui s’est conservée en Hollande semble provenir 
du bassin de la Meuse; mais les unes, comme le Arent van der 
Sluyt (+ 1311) du musée d'Amsterdam, le Jan van Polanen (+1384) 
avec ses deux femmes, à Bréda?, et l’évêque de la cathédrale 
d’Utrecht sont terriblement brisées, et les autres, dont la quadruple 
pierre des seigneurs d’Isselstein près d’Utrecht est la plus importante, 
sont non moins terriblement restaurées. Pourtant, il en reste assez 
pour ne laisser aucun doute sur leur caractère : tous ces monuments 
sont conçus suivant les formules élégantes et impersonnelles qui 
avaient cours en France; les seuls traits particuliers qui les mar- 
quent, comme cet étrange hanchement d’une des gisantes d’Issel- 
stein, sont l’exagération de ces formules, et ces figures convention- 


p. 15. Rep. dans le Grand théâtre de Brabant, La Haye, 1729, in-fol. t. I, p. 48. 
Quelques fragments d’archilecture d’une admirable finesse ayant appartenu à ce 
monument ont élé donnés par le marquis de Beauffort au Musée du Cinquante- 
naire de Bruxelles; nous devons la communication de leur photographie a M. van 
Overloop, le directeur du musée, à qui nous sommes heureux de marquer ici 
notre gratitude. 

4. Plusieurs de ces monuments sont figurés dans Monnier, L’Abbaye de Cam- 
bron (Annales du Cercle arch. de Mons, t. XVII, 1884); mais les identifications des 
personnages paraissent défectueuses : c’est ainsi que les statues du musée de 
Mons ne sauraient, le costume en fait foi, dater de l’extrême fin du xrv® siècle. 

2. Rep. dans van Goor, Beschryving der Stadt en Lande van Breda, La Haye, 
1744, in-4°, p. 80. M. Cloquet tient ces divers monuments pour tournaisiens 
(Notice sur les anciens ateliers de sculpture de Tournai et sur Vétendue de leurs 
débouchés, Bull. de la Soc. hist. et litt. de Tournai, t. XXV); M. Pit, conservateur 
du musée d'Amsterdam, et la tradition locale, les donnent, au contraire, comme 
mosans. 
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nelles ne sont rien moins que des portraits. De même, dans le Jean 
de Walcourt (deuxième moitié du xiv° siècle), de l’église d’Ander- 
lecht, près Bruxelles", imitation exacte du modèle ne paraît avoir 
aucune part, et plus tard encore, tout à la fin du siècle, l'imagier 
Colard Jacoris (+ 1395)? nous est représenté à l’hospice Saint-Gilles 
de Namur avec une sécheresse et une impersonnalité qu'il est inté- 
ressant de noter à cette date en Belgique. 


Il nous semble qu'après l'enquête que nous venons de mener, et 
qui s'étend sur les deux premiers tiers du xiv° siècle, il soit difficile 
de parler encore du réalisme impitoyable et fondamental de la 


PIERRE TOMBALE DE JEAN DE WALCOURT 
STATUE EN PIERRE NOIRE, PREMIÈRE MOITIÉ DU XIV*° SIÈCLE 


(Église d’Anderlecht.) 


sculpture en Belgique; cette sculpture, en vérité, n’est, comme 
celle du xin® siècle, qu’un reflet de la sculpture française contem- 
poraine, devenue maniérée par excès d’idéalisme, et même les 
quelques accents réalistes qu'on peut distinguer dans certains 
monuments français n’ont guère d’écho dans l’art belge. Sans doute, 
on excipe des œuvres de plusieurs imagiers flamands qui subsistent 
en France, du Philippe le Hardi et du Robert d'Artois de Saint- 
Denis *; mais, sans prétendre traiter à fond la question complexe 
de la sculpture flamande en France, si l'effigie funéraire du premier, 
exécutée entre 1298 et 1367, peut déjà laisser soupçonner des ten- 

4. Rep. dans Destrée loc. cit., pl. IT. Cet auteur, p. 55, reconnaît très juste- 
ment combien peu cette figure est individualisée; notons pourtant qu'elle a 
subi d’assez fortes réfections, particulièrement au visage. 

2. Rep. dans Borgnet, Les Grands malades (Ann. Soc. arch. de Namur, I, 1849). 

3. Rep. dans Courajod et Marcou, Catalogue raisonné du Musée du Trocadéro, 
Paris, 1892, in-8°, 
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dances au portrait, tout fait croire qu’elle est du Français Pierre 


de Chelles, Jean d'Arras son collaborateur n'ayant travaillé qu'aux 


architectures (circa sepulturam)'; quant au Robert d'Artois de Jean 
Pépin de Huy (1318-1320), l’auteur en est certainement belge, mais 
il s’en faut de beaucoup que son œuvre présente aucun caractère 
réaliste : c'est l’un des plus anciens en “date et des plus char- 
mants morceaux d’une nombreuse série, mais dans cette formule que 
la mode adopta, on ne saurait chercher aucune observation person- 
nelle ?. Il faut, pour trouver en France des statues réalistes exécutées 
par des imagiers belges, arriver à André Beauneveu de Valenciennes 
et à Jean de Liège, les imagiers de Charles V, au commencement du 
troisième tiers du xiv° siècle. Or, les « tailleurs » français n'avaient 
point attendu ce moment pour regarder la nature, et déjà, à côté du 
maniérisme courant dans les ateliers, certaines tendances réalistes 
s étaient fait jour : sans remonter au tombeau de Louis, fils aîné de 
saint Louis à Saint-Denis, il suffit de citer le Guillaume de Chanac 
(+ 1348) du Louvre’, et le Jean de Marigny ‘ (+ 1351) de la collé- 
giale d'Écouis (Eure), qui sont certainement des portraits et que 
rien ne permet d'attribuer à des Flamands. Si donc aucun morceau 
réaliste ne se rencontre en Flandre avant ceux-là et que l’attribu- 
tion à des imagiers belges des premiers essais réalistes en France 
ne puisse pas se prouver, il n'y a pas lieu de chercher en Belgique 
l'origine de l’évolution d'où sortit la sculpture moderne. I faut même 
noter que la contagion des nouvelles modes réalistes ne s’y répan- 
dit pas aussi vite qu'on l'aurait pu croire : beaucoup d'ouvrages 
de caractère purement traditionnel se rencontrent encore dans la 
sculpture belge à la fin du xrv* siècle, à côté des morceaux le plus 
évidemment réalistes, et c’est l’histoire de cette lutte, assez inat- 
tendue peut-être, que nous allons essayer de retracer, à l’aide de 
monuments nombreux encore et dont quelques-uns sont capitaux. 


RAYMOND KŒCHLIN 


(La suite prochainement.) 


1. Courajod et Marcou, ibid., p. 4. 

2. M: Richard estime d’ailleurs, lui aussi, que c'est à l’école de l'Ile-de-France 
que se rattachait toute la pléiade d'artistes artésiens qui travaillaient pour la 
comtesse Mahaut (Mahaut, comtesse d'Artois, p. 374). 

3. N° 108 du Catalogue sommaire des sculptures. 

4. Rep. dans Porée, Les Statues de l’ancienne collégiale d'Écouis (Soc. des 
Beaux-Arts des Départements, 1902). 
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L’ENSEIGNE, par John GRAND-CARTERET ! 


Potence pour Enseigne Pour l'instant, la vogue est à l’enseigne; 
l’année dernière, l’attention s'était portée 
sur les jouets; demain, l’on 
trouvera autre chose. Ainsi en 
a-t-il été de tout temps; mais 
la nouveauté, c’est que les 
pouvoirs publics abritent sous 
leur égide ces amusetteséphé- 
mères; autrefois ils ne prenaient garde 


qu'aux cirques: panem el circenses. 
Il eût été étonnant que M. John Grand- 
Carteret ne s’intéressât point à cette ques- 


tion, lui qui aime à chercher même dans les 
plus petites choses les manifestations de la vie. 
D'ailleurs, l'enseigne est souvent caricaturale, et 
l’on sait le beau livre qu’il a consacré à la caricature. 
De plus, il a une véritable affection pour Lyon, qu'il 
considère comme sa seconde patrie; enfin, il a trouvé 
dans cette ville, en M. Gustave Girrane, un dessinateur passionné de 
tout ce que la rue présente de pittoresque et de vivant pour un 
musardeur qui sait observer; et, en même temps, Mie Céline Giraud 
a mis à sa disposition sa collection incomparable d'adresses, de cartes et d’éti- 
quettes, qui ont fourni à l’auteur la meilleure des documentations. Il ne faut pas, 
en outre, oublier que les libraires-imprimeurs de Grenoble et de Moutiers, 
MM. Falque, Perrin et Ducloz, n'ont point marchandé leur concours à cette 
entreprise. Et c’est de cette collaboration de bonnes volontés, de goûts et d’éru- 
dition qu'est sorti cet ouvrage de L’Enseigne, que l’on présente aujourd'hui 
aux lecteurs de la Gazette, et qui n’est d’ailleurs pas sans défauts. Le style de 
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4. L’Enseigne, son histoire, sa philosophie, ses particularités; les boutiques, les 
maisons, la rue, la réclame commerciale à Lyon. Croquis vivants de Gustave Girrane; 
estampes documentaires et pièces anciennes. Grenoble, Librairie dauphinoise Falque et 
Perrin; Moutiers, Librairie savoyarde Ducloz, 1902. Un vol. in-4°, 466 pages av. gravures. 
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M. Grand-Carteret est parfois épique, et l’on conviendra que le sujet n’exigeait 
point tant d’éloquence; les croquis « vivants » de M. Gustave Girrane ne laissent 
pas souvent d’être mourants, et même morts; et le brochage de ce volume n’est 
pas exempt de tout reproche. Mais est-il un livre sans défauts? Pour le prétendre, 
il faut n’avoir jamais soi-même publié de volume. 

Lenseigne, l’ancien signum ou intersignum, est le signe « qui renseigne le 
public à la fois sur une chose, sur l'exercice d’une profession, sur la nature d'un 
commerce, sur les particularités des maisons, sur la qualité, sur le rang, sur la 
tournure d'esprit de leurs possesseurs ». La définition est large, puisqu'elle 
s'applique non seulement à l'enseigne proprement dite, mais encore aux armoi- 
ries seigneuriales ou bourgeoises, aux initiales ou monogrammes, aux sentences 
religieuses ou laïques, aux symboles, aux emblèmes, etc. Certains même l'ont 
trouvée trop large ; à notre sens, la généralisation de M. Grand-Carteret est par- 
faitement justifiable par l’étymologie même du mot enseigne; et, si elle étonne 
tout d’abord, c’est que l’usage a restreint l’application de ce mot, comme il est 
arrivé maintes fois. 

Lyon est le pays béni de l'enseigne, puisque c’est la ville marchande et trafi- 
quante par excellence. Dès le xvu° siècle, comme le constatent des états, on y 
vendait « velours, satin, damas, taffetas, rubans et passements de soye, cordons, 
coeffes et autres ouvrages d’or, d'argent, de soye, toutes sortes de toilles, guimpes, 
colletz de crespe d’or et d'argent, canetilles, bourses, gands, fils à coudre, chap- 
peaux et bonnets de velours, espingleris, ficelles, cordages, coustils à faire lictz ; 
parchemin, peignes, grillets et sonnettes; cordes, dés, tabliers à coüer, violons, . 
cistres, guitares, fleustes d'allemand et à neuf troux, orfèvrerie et argenterie, 
fournisseurs d’espées et dagues, potterie d’estaing et poterie de maiolique, sans 
oublier les cartes à ioüer ». : 

Le médecin André Falconnet écrivait : « Lyon vous fournira tout ce que ren- 
ferme le monde entier; voulez-vous plus encore ? vous le retrouverez à Lyon »; 
et dans un sonnet à Maurice Scève, Joachim du Bellay avait déjà dit : 

Jé vy ce beau Lyon, Lyon tant que je prise. 

Son étroite longueur, que la Saône divise, 

Nourrit mille artisans et peuples tout divers, 

Et n’en déplaise à Londre, à Venise, à Anvers, 

Car Lyon n’est pas moindre en fait de marchandises. 
Je m’étonnay d'y voir passer tant de courriers, 

D'y voir tant de banquiers, d’imprimeurs, d’armuriers, 
Plus dru qu'on ne voit les fleurs dans les prairies. 

Et le résultat, au témoignage de La Quériére et d’Amédée Steyert, est que 
Lyon fut « une des villes les plus riches en fait d’enseignes ». Il en reste, d’ail- 
leurs, assez peu en proportion, car les guerres civiles, pendant la Réforme et la 
Révolution, ne les respectèrent pas plus que les autres monuments, et les grands 
travaux d’édilité, supprimant des quartiers entiers, leur portérent aussi un grave 
préjudice. 

D'une façon générale, ces enseignes d'autrefois s’appliquaient à des maisons 
nobles ou à des hôtelleries. Les plus vieilles datent sans doute du xm° siècle. Dès 
l'origine, elles furent sculptées dans la pierre jaune de Couzon, la pierre noire 
de Saint-Cyr, ou la mollasse grise du Rhône, contrairement aux autres villes, 
Rouen, Troyes, Évreux, où c’est le bois qui est d'usage constamment. Comme 
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enseignes purement locales (il ne saurait étre ici question des autres, tellement 
la liste en serait longue), on peut citer deux Bombarde : 

Le Seigneur vous contregarde, 

Vous qui logez à la Bombarde, 


Devant Saint-Jean, près du Palais; 
Vivez toujours en bonne paix; 


les Quatre Chapeaux ; les Trois Fontaines, au bas de la montée du Gourguillon ; 
les Six Grillets; Aux Trois comptants, 1687; aux SSSS, maison donnée à l’Hôtel- 
Dieu par quatre sœurs hospitalières; le Puits Pelu; Loyasse; l'Arbresle:; le Petit 
Fourvière; etc., que l’on retrouve jusqu'à la Révolution, et dont quelques-unes 
subsistent encore aujourd'hui. 

Parmi les bas-reliefs parlants d'autrefois, il convient de citer la Galée, ou 
Galère, du xv° siècle, aujourd’hui au musée de la ville de Lyon, trouvée en 1880, 
et qui fut destinée peut-être à perpétuer le souvenir d’un voyage en Terre- 
Sainte; son blason est aux armes des Grolier; le Pilier vert, garcon apothicaire 
habillé de vert, pour inspirer l’espérance au malade; des bas-reliefs anciens 
appropriés en enseignes, particularité bien lyonnaise ; A l’Envie du Pot (1718), 
figurant un étranger attiré à Lyon par la renommée de ses potiers. Au quartier 
Saint-Jean, un bœuf, sur un chapiteau, est attribué à Jean de Bologne ; ailleurs, 
une belle Vierge d'Antoine Coysevox occupait jadis la niche d'angle au coin de 
la rue du Bât-d’Argent et de la rue de l’Hôtel de ville; elle fut vendue en 1771 
par le propriétaire de la maison, Pernon, au chapitre de Saint-Nizier, et elle figure 
actuellement dans la chapelle du même vocable.Il n'existe plus guère à Lyon de 
ces enseignes sculptées ou en fer forgé, qui donnaient à la vieille ville, à la fois 
noble et trafiquante, une physionomie si originale. 

Les enseignes modernes sont assez différentes de leurs ainées, en ce qu'on ne 
voit plus guère de tableau en fer forgé suspendu à l'extrémité d’une potence; 
mais le choix des sujets est sensiblement semblable ; ce sont, comme autrefois, 
« des allégories, des représentations figurées, des images sans aucun rapport 
direct avec le commerce qu’il s’agit d'annoncer ; même uniquement, des jeux de 
mots, des calembours ». 

Elles sont, parfois, quelconques : Aux Trois Mulets, Au Temps perdu, Au Cadeau 
de noce ; parlantes : L'Homme d’osier, A l’Hérissé, Les particularités des enseignes 
lyonnaises sont : le Lion, la Vierge, comme dans le Lyon ancien, commémorant le 
culte apporté dans les Gaules par saint Pothin, disciple de saint Jean l’Evangé- 
liste et premier évêque de Lyon, et qui jouit d’une telle popularité dans la cité 
des canuts; et Guignol et Gnafron, les poupées lyonnaises si fort en faveur là-bas, 
mais qui n’eurent pas grande influence sur l'enseigne, contre toute vraisem- 
blance. Ce n'étaient, en effet, que de pauvres hères, dont se préoccupaient peu les 
beutiquiers cossus, lesquels eussent rougi de se placer sous pareille protection. 
N’ayons garde, enfin, d'oublier les enseignes des friteurs, marchands de pommes 
de terre frites, fréquents en la rue de l’Aumône, quartier général du fritage ; 
des fabricants d’abat-jour, ou jalousies de fenêtres, autre spécialité lyonnaise, 
car les maisons de Lyon n’ont pas de contrevents. 

A côté de ces enseignes de maison, il y a les «enseignes de chair », comme il 
y a des «enseignes de pierre »; ainsi le gone lyonnais, analogue au gavroche pari- 
sien; le canut, semblable à l’ouvrier du Marais; le marchand d'encre ; l'homme 
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orchestre ; la belle madame Gérard, cafetière de Bellecour, aux approches de 1830, 
trônant au comptoir ; le père Comiot, colporteur ; Jean de Bavière, « commissaire 
des chiens, baron de la Gascogne et autres lieux » ; Joseph Mussieuæ, marchand 
de brochures populaires; Clarion, distributeur de prospectus, avec sa coiffure 
japonaise et son drapeau-fanion ; Sarrazin, poète et marchand d’olives, etc. 
Enfin, il y a l'enseigne de papier, qui n’est pas une invention du siècle, mais 
qui date de longtemps. C’est la carte-adresse, gravée souvent par d'excellents 
artistes, tels ces Thourneysen que Natalis Rondot a fait connaître, et qui 
étaient en même temps éditeurs et marchands d’estampes, comme Israël Silvestre ; 
on y voyait des fleurs, des cartouches, des divinités fluviales, le Lion, la Foi; la 
vignette passe-partout, due le plus souvent à Papillon, dont la Bibliothèque 
Nationale possède un œuvre fort important; les étiquettes, décorées du Lion, 
ou s'inspirant de l’histoire napoléonienne et des autres histoires, et qui s’appli- 
quèrent sur les produits lyonnais de « beuverie », de soierie et de chapellerie, etc. 
Une copieuse bibliographie de l’enseigne, pour tous les temps et tous les pays, 
clôt ce gros livre, et c’est une stupéfaction pour le lecteur novice que de constater 
combien de travaux graves, didactiques et importants ont été consacrés par des 
chercheurs sérieux à un sujet qui paraît, au premier abord, assez mince. 


GEORGES RIAT 


L'Imprimeur-gérant : André Marry. 
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LA STATUE DE VOLTAIRE 


PAR PIGALLE 


beatae Dans un recoin assez obscur de la 
Bibliothèque de l’Institut, sous l'abri 
d'une niche et entre deux colonnes en 
bois peint semble s'être réfugiée une 
statue. Les membres de l’Institut qui dé- 
posent journellement à ses pieds leurs 
cannes ou leurs parapluies lèvent rare- 
ment les yeux vers elle. Jamais Parisien 
ne demande à venir la contempler. Seules 


quelques étrangères, généralement des 
Anglaises ou des Américaines qui ont obtenu l'autorisation de visiter 
le Palais de l’Institut et qui s’avancent un Bedeker à la main, après 
un court et furtif regard s’éloignent d’un air mécontent. On dirait 
que cette statue est reléguée dans ce recoin comme en disgrace. 
Cependant c’est la statue d’un grand homme : Voltaire, et l’œuvre 
d'un grand sculpteur : Pigalle. Jadis elle a eu son heure de célébrité, 
et a fait beaucoup parler d’elle. Que lui est-il donc arrivé ? Nous en 
voudrions raconter l’histoire, qu'on pourrait intituler: Grandeur et 
décadence d'une statue. 

Le vendredi 17 avril 1770, M™° Necker avait plusieurs personnes 
à diner. C'était le vendredi qu'elle recevait à sa table les philosophes 
et les gens de lettres qui étaient ses commensaux habituels. Ils y 
venaient avec plaisir, bien que la cuisine y fit médiocre, à en croire 
du moins ce que dit Grimm dans les Annonces et bans de l'Église philo- 
sophique : « Sœur Necker fait savoir qu’elle donnera à diner tous les 
vendredis. L'Église s’y rendra, car elle fait cas de sa personne et de 
celle de son époux : elle voudrait pouvoir en dire autant de son cuisi- 
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nier. » Cependant l'abbé Galiani parlait encore bien des années après, 
avec reconnaissance, de certaine morue verte d'Écosse qui était son 
mets favori, car il y avait toujours un plat maigre pour les abbés 
qui faisaient partie de l'Église philosophique et qui généralement 
mangeaient aussi des autres. Ce 17 avril il y en avait trois à table, 
«qui portaient, dit encore Grimm, cet uniforme devenu généralement 
suspect». C'élaient ’abbé Morellet, l'abbé Raynal, et l'abbé Arnaud. Il 
y avait aussi, entre autres convives, Grimm, Diderot, Suard et 
d'Alembert. Ils étaient en tout au nombre de dix-sept. Quelques jours 
après, Grimm rendait compte du diner en ces termes dans sa Corres- 
pondance littéraire : « Il s’est tenu chez Me Necker une assemblée 
de dix-sept vénérables philosophes dans laquelle, après avoir 
dûment invoqué le Saint-Esprit, copieusement diné et parlé à tort 
et à travers sur bien des choses, il a été unanimement résolu d’ériger 
une statue en l'honneur de M. de Voltaire. » 

En même temps qu’elle décidait l'érection de cette statue, cette 
Chambre des pairs de la littérature, comme Grimm l'appelle plus 
loin, arrêtait un certain nombre de mesures qui devaient assurer 
le succès de l’entreprise. Une souscription serait ouverte à laquelle 
les seuls gens de lettres seraient admis à souscrire, et on décidait 
«qu’on regarderait comme tel tout homme qui aurait fait imprimer 
quelque chose ». De plus, en gens prudents, les dix-sept pairs s’en- 
gageaient « à suppléer solidairement tous les fonds qui pourraient 
manquer à la somme requise », chacun ayant qualité pour recevoir 
isolément les souscriptions, dont les fonds devaient être versés 
chez M° Delaleu, le notaire de Voltaire. Enfin, ils décidaient égale- 
ment quà M"° Necker reviendrait l'honneur d'informer Voltaire 
par lettre du dessein qu'ils avaient conçu. 

Aux contemporains, lorsqu'ils en furent informés par les dix-sept 
participants au diner, toutes ces résolutions parurent parfaitement 
naturelles. A distance, et à ceux-là surtout qui se font une idée 
fausse de Me Necker, il peut paraître étrange qu’à sa table fût née 
la pensée d'élever une statue à l’auteur de la Pucelle, de Candide et 
du Dictionnaire philosophique et quelle fût chargée de lui en faire 
part. Volontiers, on se la représente en effet comme une huguenote 
étroite, rigide, aux idées austères, n'ayant dans l’esprit ni liberté, 
ni agrément. Elle a été un peu victime du mot méchant de la baronne 
d'Oberkich : « Dieu, après avoir créé Me Necker, l’enduisit d’empois 
en dedans et en dehors. » C’est une erreur. Sans doute elle avait des 
opinions religieuses très arrêtées, à la fermeté desquelles Grimm ne 
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rendait pas suffisante justice lorsqu'il écrivait, au moment de l’appa- 
rition du Systéme de la Nature! : « Hypathie Necker passe sa vie 
avec des systématiques, mais elle est dévote à sa manière. Elle vou- 
drait être sincèrement huguenote ou socinienne, ou déistique, ou 
plutôt, pour être quelque chose, elle prend le parti de ne se rendre 
compte sur rien. » Les hardiesses philosophiques du monde au milieu 
duquel elle vivait n'avaient point ébranlé ses convictions. Elle pou- 
vait avec vérité répondre aux inquiétudes de ses amis genevois, dont 
tui faisait part son ami d’en- 
fance, le pasteur Moultou : 
«Je vis, ilest vrai, au milieu 
d’un grand nombre d’athées, 
mais leurs arguments n'ont 
jamais effleuré mon esprit, 
et, s'ils ont été jusqu’à mon 
cœur, cela n'a élé que pour 
le faire frémir d'horreur. » 
A leurs reproches, elle faisait 
même une jolie réponse 
lorsqu'elle disait : « J'ai des 
amis athées. Pourquoi non? 
Ce sont des amis malheu- 
reux. » Mais, si elle avait 
été tout à fait sincère avec 


elle-même, elle aurait dû 
reconnaître que la charité DORA DR NS haere 
n'était pas le seul mobile GRAVÉ PAR LIPS 

auquel elle obéissait en en- 

tretenant des relations suivies avec les athées et les philosophes. 
Elle avait la passion des lettres et des gens de lettres. IT lui était 
resté quelque chose du temps où à Lausanne, sous le nom de Thé- 
mire, elle était présidente de l’Académie de la Poudrière. Il lui 
fallait la société des beaux esprits, et comme, en ce temps, les beaux 
esprits étaient tous philosophes, il fallait bien accepter que les 
réunions de l’Église philosophique se tinssent à ses vendredis. Sans 
doute, comme elle le disait elle-même, elle donnait le ton et ne laissait 
pas dépasser certaine mesure. Un jour méme qu’elle n’y avait pas 


1. En 1770, le baron d’Holbach, grand ami de Grimm, de Diderot, de d’Alem- 
bert et de tous les encyclopédistes, avait publié le Systeme de la Nature, dont les 
conclusions étaient ouvertement matérialistes et athées. 
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réussi et qu'elle s'était sentie froissée par quelques propos philoso- 
phiques trop hardis, elle fondit en larmes, au grand embarras de 
ses convives: mais, à sa table, le ton de la conversation ne laissait 
pas d'être Jibre et Voltaire y aurait pu diner. 

Une autre raison encore que sa qualité de maitresse de maison 
faisait de M"° Necker un intermédiaire tout naturel entre Voltaire 
et la Chambre des pairs philosophes. Leurs relations dataient de 
loin. Les archives de Coppet contiennent un petit billet ainsi conçu : 
«M. de Voltaire et M"° Denis prient M" et M'° Curchod de leur 
faire le plaisir de venir passer la soirée à Ferney. Ils regrettent de ne 
pouvoir leur donner à coucher. » Durant ces années un peu pénibles 
de sa jeunesse où elle en avait été réduite à donner des leçons pour 
vivre, la fille du pasteur de Crassier avait fréquenté Voltaire. C'était 
même dans le salon de Ferney que s'était dénoué le roman de sa 
jeunesse et que la froideur, l'insensibilité témoignées par Gibbon 
avaient achevé de la convaincre de son manque de foi. Elle avait 
même été au nombre de ces Genevoises hardies qui n'avaient pas 
craint d’enfreindre les défenses du Vénérable Consistoire et d’assister 
aux représentations dramatiques de Ferney, au risque de s’y trouver 
mêlée à une société douteuse et d’y rencontrer en particulier Robert 
Covelle, le beau Covelle de la Guerre de Genéve, que le Vénérable 
Consistoire-avait condamné pour fornication avec Catherine Fesboz, 
et que Voltaire se plaisait & appeler « le fornicateur Covelle », répé- 
tant si souvent cette plaisanterie qu’un jour, un de ses serviteurs s’y 
trompa et, croyant que c’était un titre, annonca solennellement à 
l'entrée du salon de Ferney : « M. Je fornicateur. » 

Depuis lors, elle n’avait cessé d’être en relations épislolaires avec 
celui qu’on appelait le patriarche de Ferney, dont la Correspondance 
générale contient un assez grand nombre de lettres adressées par 
lui à M™* Necker. M™ Necker s'était, de son vivant, opposée à leur 
publication. « Je redoute l'éclat, écrivait-elle, comme l’ennemi le 
plus dangereux de mon bonheur et de ma réputation. Les lettres 
que M. de Voltaire m'a écrites ne pourraient être publiées sans in- 
convénients pour moi; elles sont toutes dictées par l’indulgence qu'il 
conservait encore après un long éloignement et que l’affection d’un 
vieillard pour une jeune personne pouvait seule justifier. » A ces 
lettres, naturellement, elle répondait, et pas toujours du premier jet, 
car elle conservait le brouillon de ses principales réponses’. Ses 

1. Les lettres de Voltaire à M™° Necker n'ont été publiées qu’en 1804. Les 
brouillons des réponses de M™ Necker se trouvent dans les archives de Coppet, 
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lettres sont d'une admiration sans bornes, el d’un badinage aimable, 
un peu tendu, comme elle-même. « Qui n'aurait pas un peu de va- 
nité, lui écrivait-elle, de recevoir les lois de Minos de la main du 
sage qui veut les détruire et qui les immortalise ? C’est le sort iné- 
vitable de tous les sujets que vous traitez, de tout ce qui vous ap- 
proche, et moi-méme, quand je vous admire, quand je vous chéris, 
m'est-il possible de penser que ce sentiment finisse jamais?... Le 
siècle vous doit ses plaisirs, je dirai presque ses vertus. Vous avez 
la morale des anges dont vous parlez la langue, et c’est à vous 
d’anéantir, d’une main, l’athée et 
le fanatique, tandis que vous ten- 
drez l’autre à l'amitié. » Et dans - ART 
une autre lettre : « J’ai reçu avec i y 
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ment la réfutation du Système de 
la Nature. C'est aux gens médio- 
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Voltaire était M™° du Deffand, FREE parts 

laquelle il envoyait ses ouvrages VOLTAIRE A FERNEY, GRAVURE 

plus régulièrement qu'à Mre Nec- D'APRÈS LE TABLEAU DE J. HUBER 


ker. Elle se plaint d’étre moins 

bien partagée que la vieille et spirituelle aveugle : « Vous m'avez 
fait éprouver, Monsieur, tous les tourments de la jalousie et 
j'avais besoin de vos nouvelles bontés pour n'être pas tout à fait 
malheureuse. Quand Me du Deffand reçoit vos ouvrages, elle s’en 
vante et ne les donne jamais, car elle veut, autant qu'il lui est 
possible, nous ravir la lumière qu'elle n’a plus. » Ces tourments, 
quelle affectait peut-être plus qu’elle ne les sentait réellement, 
étaient encore avivés par des slances que Voltaire adressait à 
Me du Deffand et où il lui proposait de l’épouser : « Celte dame, 
lui écrivait-elle, accepte la proposition avec transport. Ne la 
prenez pas au mot, je vous conjure. Il faut que vous soyez un 
être seul, sans rapports comme sans exemple et sans modèle. 
Le seul nom de Me Voltaire serait une satire, à moins que vous 


les uns de sa propre main et couverts de ratures, les autres soigneusement recopiés 
dans un gros registre. 
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n’eussiez épousé Minerve, et encore l'accuserait-on de trop de pré- 
somption*. » 

Quand Voltaire demeurait trop longtemps sans lui donner signe 
de vie, elle le relancait en s'adressant à Moultou, qui, tout en 
demeurant fidèle à Rousseau, avait conservé ses entrées à Ferney. 
«Je suis toujours, écrivait-elle à son ami, la dernière à avoir des 
lettres de M. Voltaire; il oublie qu'il y a cent réputations qui se 
nourrissent des miettes qui tombent de sa table et qui sont parfai- 
tement à jeun lorsqu'elles n’ont pas des vers de Ferney dans leur 
poche; sans être absolument de ce nombre, je souffre des préférences 
qu'il accorde; j’en suis jalouse : tant de venération, tant d'amour 
demandent un autre prix et je vous supplie de le lui dire de ma 
part'. » Ses amis de Genève savaient lui être agréables en lui envoyant 
des nouvelles de Ferney. Elle était en correspondance avec son cou- 
sin Huber, le dessinateur spirituel et infatigable qui faisait le déses- 
poir de Voltaire en le croquant rapidement et sans qu'il s’en aper- 
çût, dans toutes les positions, et en faisant même mordre un petit 
chien dans de la mie de pain d’une facon si habile, qu'après quelques 
coups de dents on voyait apparaître le profil de Voltaire. De Cologny 
où il demeurait, Huber écrivait à Me Necker : 

« Voltaire n’irait pas souper à une lieue de chez lui. Il s'appe- 
santit et change, moins par le visage que par l'habitude du corps et 
des jambes. Je lui ai vu quelques moments de résurrection. Colo- 
gny, qui est à l’opposite, m'a empêché de le voir cette année. Mais 
J'ai des billets tout à fait bénins et il reçoit à merveille les étrangers 
quand ils ont une lettre de moi. Un comte Colonna, entre autres, vint 
me voir cet été et voulait entendre Lekain qui jouait ce jour-là à 
Ferney. Le théâtre devait être plein dès les deux heures. Comment 
y avoir place en dinant à Cologny? Ce M. Colonna se trouve être de 
la race des Colonna excommuniés. Voilà la place faite. Un brevet 
d’excommunié fit son affaire. Voltaire vint au-devant de lui, criant 
de toute sa force : « Où est-il? Où est l’excommunié? » Tl le fêta 
dans sa loge et dans son chateau’. » 

Des relations aussi fréquentes et aussi enjouées indiquaient tout 
naturellement M" Necker pour informer Voltaire de l'hommage que 
les gens de lettres ses contemporains voulaient lui rendre, et pour 
obtenir son assentiment. Elle prit sa plus belle plume, la tailla avec 
soin et lui écrivit : 

1. Archives de Coppet. 

2. Archives de Coppet. 
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« Vendredi dernier, dans un de ces moments d'ivresse où nous 
sommes toujours quand nous prononçons votre nom, nous fimes un 
petit retour sur nous-mêmes et nous nous dimes les uns aux autres : 
Monsieur de Voltaire s’est érigé à lui-même des monuments sans 
nombre; ses ouvrages porteront sa gloire dans tous les siècles; mais 
comment immortaliser ce sentiment profond, ce délire de nos cœurs 
qui devrait aussi nous faire un titre à la postérité? Faisons donc la 
statue de M. de Voltaire vivant. Que Pigalle prenne son ciseau ! 
Ouvrons une souscription. Que les gens de lettres vertueux aient 
seulement l'honneur d'y 
être admis; et tout de suite 
nous avons fait une liste 
nous l'avons composée de 
quarante personnes ou en- 
viron ; ce nest pas précisé- 
ment les quarante de l’Aca- 
démie; on a bien voulu 
m’admettre dans le nombre; 
je n'avais qu’un seul droit, 
mais il me dispensait de tous 
les autres, et personne n’a 
osé même me disputer la 


première place ; un sentiment 
est cent fois au-dessus de l'es- ponrnarr ve PIGALLE, PAR C.-N. COCHIN FILS 
pret; il faut savoir à présent GRAVE PAR AUGUSTIN DE SAINT-AUBIN 
où nous placerons cette sta- 
tue. Nous pourrions la mettre au Parnasse, mais alors Apollon ni 
les Muses n’auraient plus un grain d’encens, ou, pour parler sans 
figure, à la Comédie-Francaise où vous faites oublier Corneille et 
Racine. Nous pourrions vous mettre aussi à la place des Victoires où 
nous substituerions aux quatre nations: Virgile, Corneille, Tacite et 
Anacréon; mais je crains fort que ce projet qui me plait n’essuyat 
quelques difficultés. Voici Vinscription simple : À M. de Voltaire 
vivant par les gens de lettres ses contemporains; mais pour les attri- 
buts nous n’imaginons rien qui nous satisfasse, toutes les allégories 
sont faibles, et d’ailleurs elles distraient l’esprit par une multitude 
de petites idées. Il n’en faut qu'une grande, une seule, celle qui 
m'occupe tout entière en vous assurant de mon admiration res- 
pectueuse. » 

Quel accueil Voltaire fit-il à la proposition? Il est impossible qu'au 
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fond du cœur il n’en ait pas été flatté, car dans le Commentaire his- 
torique il dit avec une singulière prévision de l’avenir : « Celte aven- 
ture, alors unique, deviendra bientôt commune. On érigera des 
statues ou du moins des bustes aux artistes, comme la mode est 
venue de crier : L'auteur! l’auteur! dans le parterre.» Mais il 
affectait cependant de se défendre. « M. Pigalle, répondait-il a 
Me Necker, doit venir, dit-on, modeler mon visage; mais, Madame, 
il faudrait que j’eusse un visage; on en devinerait à peine la place. 
Mes yeux sont enfoncés de trois pouces, mes joues sont du vieux 
parchemin mal collé sur des os qui ne tiennent à rien. Le peu 
de dents que j'avais est parti. Ce que je vous dis là n’est point 
coquetterie; c'est la pure vérité. On n’a jamais sculpté un pauvre 
homme dans cet état. M. Pigalle croirait qu'on s’est moqué de lui; 
et, pour moi, j'ai tant d’amour-propre, que je n'oserais jamais 
päraître en sa présence. » Et il terminait cette lettre en assurant 
Mme Necker que son cœur était à elle comme lorsqu'il avait vingt- 
cinq ans. 

Malgré ces réserves M Necker n’en prenait pas moins, et elle 
avait raison, cette lettre pour un consentement, car elle adressait à 
Voltaire une réponse enthousiaste : 

« J'ai été au comble de la joie, Monsieur, en lisant votre touchante 
lettre. Notre but est rempli si l'hommage que nous vous rendons 
vous est agréable. Cette couronne que nous posons sur vos cheveux 
blancs est le trophée du génie, l'honneur du siècle et de vos con- 
temporains qui n'avaient que ce moyen de se rapprocher de vous et 
d’unir leur gloire à la vôtre; c’est encore l'expression d’un senti- 
ment plus tendre, de cet attendrissement dont on ne peut se 
défendre, quand on entend tonner au milieu d’un désert la voix 
qui fait parler les morts pour découvrir leur innocence, cette voix 
dont les éclats réveillent la justice et arrachent à l’opprobre les 
malheureux qu’elle n’a pu enlever au bourreau. Vous êtes le seul 
dont la vieillesse a comblé la gloire, et le défenseur des Calas et des 
Sirven est encore plus grand que l’auteur de Mérope et d’A/zire. 
Poursuivez, Monsieur. Après avoir justifié l'homme vertueux, écra- 
sez encore les vils insectes qui veulent anéantir la source de la 
vertu, et ensevelissez-les dans la poussière à laquelle ils aiment a 
devoir leur existence. Quand verrons-nous la réfutation du Système 
de la Nature? quand pourrons-nous dire : Voltaire en défendant 
l'innocence opprimée se rendit digne enfin de plaider la cause de 
Dieu. » 
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Quelques jours après elle recevait de lui des stances qui se ter- 
minaient par ces vers bien connus : 
Ah! si jamais de ma facon 
De vos attraits on voit l’image, 


On sait comment Pygmalion 
Traitait autrefois son ouvrage. 


La perspective de ce traitement, contre lequel les soixante-seize 
ans de Voltaire lui étaient une garantie suffisante, ne semble point 
avoir effarouché M™ Necker, car elle lui répondait fort gaiement, et 
profitait en même temps de cette 
occasion pour répondre à certai- 
nes objections faites par lui. 

« En lisant, Monsieur, les vers 
charmants que vous m'avez en- 
voyés, Je vous ai cru vingt-cinq 
ans, car vous faites toutes les illu- 
sions et vous étes de tous les ages. 
Pigalle sera trompé comme nous. 
Qui s’est informé jamais si Démos- 
théne avait un teint fleuri, ou 
Socrate des dents d’ivoire; mais 
Socrate futempoisonné et nous vous 
érigeons une statue; je trouve que 
mon diner du Vendredi a plusde bon 
sens que l'Aréopage. Pigalle partira PORTRAIT DE D’ALEMBERT 
done demain puissiez vous parta-u DEP Pe RR ASS COUR 
ger le plaisir que nous éprouvons. » 

Tout semblait donc arrangé et Pigalle, très fier de la désigna- 
tion, partait en effet. Mais des ennuis que M™ Necker n'avait pas 
prévus allaient commencer pour elle. 

Et d’abord, qui serait admis à l'honneur de souscrire? Seuls « les 
gens de lettres vertueux », avait écrit Mme Necker à Voltaire. Mais 
qui était vertueux parmi les gens de lettres? Grimm, sans doute, 
malgré sa liaison notoire avec M: d’Epinay, et Diderot quoiqu'il 
eût déjà écrit les Bijoux indiscrets, et Dorat, l’auteur des Basers, 
et Gentil-Bernard, l’auteur de l'Art d'aimer. Leurs souscriptions 
furent admises sans difficultés. La vertu, n’était-ce pas d'admirer 
Voltaire? Vertueux aussi le maréchal de Richelieu, et homme 
de lettres, naturellement, puisqu'il était de l’Académie fran- 
çaise. Il avait même envoyé cent louis, mais on le pria de réduire 


(Musée de Saint-Quentin.) 
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sa souscription à vingt pour qu’elle ne dépassat pas trop celle à 
laquelle ses confrères de lettres pouvaient atteindre. Vertueux 
encore le Grand Frédéric dont Voltaire tenait beaucoup à voir figurer 
le nom au nombre des souscripteurs : « Non pas parce qu’il est roi, 
disait-il, mais parce qu'il me doit une réparation. » A son incitation 
d’Alembert écrivit à Frédéric une lettre habilement tournée, et Fré- 
déric lui répondait par une longue missive datée de Sans-Souci, qui 
débutait en ces termes : 

« Le plus beau monument de Voltaire est celui qu'il s’est érigé 
lui-même, ses ouvrages, qui subsisteront plus longtemps que la 
basilique de Saint-Pierre, que le Louvre et tous ces bâtiments que 
la vanité humaine consacre à l'éternité. On ne parlera plus français 
que Voltaire sera encore traduit dans la Jangue qui lui aura succédé. 
Cependant rempli du plaisir que m'ont fait ses productions si variées, 
et chacune si parfaite en leur genre, je ne pourrais sans ingratitude 
me refuser à la proposition que vous me faites de contribuer au 
monument que lui élève la reconnaissance publique. Vous n’avez 
qu’à m’informer de ce qu’on exige de ma part, je ne refuserai rien 
pour cette statue, plus glorieuse pour les gens de lettres qui la lui 
consacrent, que pour Voltaire même. On dira que dans ce xvunr° siècle 
où tant de gens de lettres se déchiraient par envie, il s’en est trouvé 
d’assez nobles, d'assez généreux pour rendre justice à un homme 
doué de génie et de talents supérieurs à tous les siècles, que nous 
avons mérité de posséder Voltaire, et la postérité nous enviera 
encore cet avantage. » D’Alembert communiquait cette lettre à 
l’Académie, et l’Académie « jugeait à propos de la faire mettre dans 
ses registres comme flatteuse pour les gens de lettres à qui ce prince 
s'associe ». 

D’autres souscripteurs furent moins heureux. M™ Necker refusa 
personnellement les deux louis de son coreligionnaire La Beaumelle, 
Refusées aussi les souscriptions de Palissot et de Fréron. Piron, 
mieux inspiré, n’offrit pas la sienne et se borna à dire: « Je me 
charge de l'inscription. » Rousseau fut moins avisé. Il envoya ses 
deux louis, qu'il accompagnait d’une lettre un peu ampoulée à 
laquelle d’ Alembert répondait courtoisement : « M. de Voltaire sera 
sûrement très sensible à celle marque d'estime de M. Rousseau. 
Je ne manquerai pas de l’en informer. » Mais Voltaire ne prit point 
la chose comme d’Alembert. Il avait trop fort maltraité Rousseau 
dans son récent poème de La Guerre de Genève pour lui pardonner 
aussi aisément. Vainement d’Alembert voulut l’amener à voir dans 


LA STATUE DE VOLTAIRE PAR PIGALLE 303 


la souscription de Rousseau une réparation. « Je persiste, lui 
répondit Voltaire, dans la prière que je vous ai faite de faire rendre 
à Jean-Jacques sa mise », et la mise fut rendue. Cet affront infligé à 
Rousseau dut être sensible à M™ Necker, car il était l’ami de son 
ami Moultou, et jadis elle avait accepté que Moultou s’efforçàt d’in- 
téresser Rousseau en sa faveur et de le déterminer à reprocher à 
Gibbon sa conduite. Mais sans doute elle n’osa point intervenir. Ce 
petitennui n’était rien d’ailleurs auprès de ceux qu’elle allait connaître. 

Pigalle était donc parti pour Ferney où il arriva en juin. 
« Quand les gens de mon village, 
écrivait Voltaire à Me Necker, 
ont vu Pigalle déployer quelques 
instruments de son art: « Tiens, 
«tiens, disaient-ils, on va le dissé- 
« quer. Ce sera drôle. » Pigalle eut 
beaucoup de peine à faire poser 
Voltaire. Le pétulant vieillard ne 
voulait pas se tenir tranquille. Il 
gambadait, grimacait, soufflait des 
pois et faisait mille singeries. 
« Enfin, le dernier jour, raconte 
Grimm, la conversation se mit,pour 


le bonheur de l’entreprise, sur le 
veau d'or d’Aaron. Le patriarche 


PORTRAIT DE J.-J. ROUSSEAU 
fut si content que Pigalle lui de- PASTEL PAR M.-0. DE LA TOUR 


mandât au moins six mois pour (Musée de Saint-Quentin.) 
mettre une pareille machine en 
fonte, que l'artiste fit de lui, le reste de la séance, tout ce qu'il 
voulut. » Suivant une autre version, Pigalle n'aurait pu faire rester 
Voltaire tranquille qu’en lui témoignant le désir d'entendre quelques 
passages de Ja Pucelle, que Voltaire s’empressa de lui réciter. Quoi 
qu'il en soit du procédé employé, Pigalle fut si satisfait de son 
ouvrage qu'il fit immédiatement faire le moule de la tête de Voltaire 
par son mouleur et, dans la crainte qu'on lui fit changer quelque 
chose, il partit le lendemain matin clandestinement et sans voir 
personne. Il revint à Paris plein de joie, et sa joie semblait partagée 
par les souscripteurs. 

« Pigalle est arrivé, écrivait Me Necker à Voltaire. Sa Joie et ses 
transports sont inexprimables, nous ne doutons pas que sa statue 
ne s’anime sous son ciseau, car il a dérobé le feu à Ferney. Tout le 
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monde, Monsieur, approuve ce monument de notre admiration; les 
folliculaires mêmes voudraient aussi offrir leur encens, mais nous 
les avons éloignés dans la crainte que la statue ne tombât sur eux 
etne les écrasat. Où la mettrons-nous, cette statue? Sera-ce à la nou- 
velle salle de la Comédie? Là, j'irais chaque jour la baigner de mes 
larmes en sortant de Zaire ou de Tancrède, et si quelque jeune auteur 
avait eu du succès, il poserait une guirlande de fleurs sur la tête 
du vieillard. Si elle était à l’Académie, Pigalle serait obligé d’en 
faire quarante : le poète, l’historien, etc. ; il faudrait des siècles pour 
diviser ainsi ce que la nature a réuni, et le sculpteur aurait besoin, 
pour ce grand ouvrage, de l’immortalité qu’il attend de votre statue. » 

Mais lorsque Pigalle voulut se mettre à l’œuvre, les difficultés 
commencèrent. Avant son départ il avait soumis aux premiers sous- 
cripteurs une petite maquette que la Correspondance de Grimm 
décrit ainsi : « Le prince de la littérature y est assis sur une dra- 
perie qui lui descend de l'épaule gauche par le dos et enveloppe 
tout le corps par derrière. Il a la tête couronnée de lauriers ; la poi- 
trine, les cuisses, les jambes et le bras droit sont nus. Il tient de la 
main droite, dont le bras est pendant, une plume. Le bras gauche est 
appuyé sur la cuisse gauche. » Aucune objection n’avait été faite à 
ce projet de statue à l’antique, pas plus par M"° Necker que par un 
autre. Mais quand il s’agit de reproduire cette maquette en gran- 
deur naturelle, les objections surgirent. 

Question de goût ou question de convenance, plusieurs des pre- 
miers souscripteurs craignirent que la reproduction fidèle d’un 
vieillard tout nu fut d’un aspect déplaisant et qu’un corps décharné 
parût un morceau de sculpture peu agréable. Me Necker se montra 
parmi les plus effarouchés. Elle savait que Pigalle faisait poser 
devant lui un vieux soldat de la guerre de Sept ans, et ce renseigne- 
ment n'était pas pour la rassurer. Elle s’efforea d’abord de dissuader 
de ce projet Pigalle lui-même. Mais ce fut sans suecès. Suivant 
l'abbé Morellet, l’idée de représenter ainsi Voltaire lui aurait été 
donnée par Diderot, toujours enthousiaste de la nature et de la 
réalité. Suivant Grimm, Pigalle aurait tenu au costume, ou plutôt à 
l'absence de costume, parce qu’il ne savait pas draper. Quelles que 
fussent ses raisons, Pigalle n’en voulut pas démordre, et justifia par 
son obstination la qualification de « mulet de la sculpture » que lui 
avait donnée Diderot. Repoussée par le sculpteur, Me Necker eut 
alors l’idée de s'adresser au modèle, et, un peu embarrassée, elle 
écrivit à Voltaire la lettre suivante : 
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« Je viens vous consulter sur une fantaisie de Pigalle; il veut 
vous peindre nu, à quelque prix que ce soit. On a beau lui repré- 
senter que ce serait indécent au milieu des neuf Muses; qu’on ne 
doit voir sur cette statue ni rides, ni muscles: que la vicillesse de 
Voltaire est une portion de l'immortalité; qu’une draperie siérait 
bien à ce visage expressif; qu'on ne peut plus comme autrefois se 
revêtir de feuilles de lauriers; que vous avez trop mangé de l'arbre 
de science pour vous passer de vêtements; qu'il faut laisser travail- 
ler notre imagination qui donnera peut-être à la tête de cette statue 
un corps ailé ou diaphane; qu’on ne se 
met pas nu pour écrire, et cent autres 
excellentes raisons, le barbare répond 
invariablement que lui, Pigalle, veut 
aussi vivre dans la postérité, qu'il pré- 
tend que son nom vous suive dans toute 
la suite des siècles, qu’il y a place pour 
tout le monde et qu'il veut sculpter Vol- 
taire. Que ferons-nous, Monsieur ? » 

Nous n'avons pas la réponse de Vol- 
taire. I] est probable qu'il se tira d’em- 
barras comme à son ordinaire, par des 
plaisanteries, car, à la même époque, il 
écrivait à Tronchin : « Nu ou vêtu, il ne 
m'importe. Je n’inspirerai pas d'idées 
malhonnétes aux dames, de quelque façon 
qu'on me présente à elles. Il faut laisser 
M. Pigalle maître absolu de sa statue. » 

A travers ses badinages, on peut de- 
viner cependant qu’il eut le sentiment du léger ridicule que pouvait 
jeter sur lui cette reproduction trop fidèle de sa décrépitude, car, 
dans des vers bien connus, qu'il adressait; à Pigalle pour le remer- 
cier, il semble lui donner indirectement un conseil : 


DIDEROT 


BUSTE EN MARBRE PAR HOUDON 


(Musée du Louvre.) 


Que ferez-vous d’un pauvre auteur 
Dont la taille et le cou de grue 

Et la mine très peu joufflue 
Feront rire le connaisseur ? 
Sculptez-vous quelque beauté nue 
De qui la chair blanche et dodue 
Séduise l’œil du spectateur, 

Et qui dans son âme insinue 

Ces doux désirs et cette ardeur 
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Dont Pygmalion le sculpteur, 
Votre digne prédécesseur, 
Brûla si la fable en est crue. 


En mème temps il adressait à Me Necker la copie de ces vers 
qui n'étaient pas encore publiés. Elle se trouve dans les archives 
de Coppet. Résignée, Me Necker lui répondait : 

« J'ai reçu vos vers, Monsieur, ils sont charmants. Seulement 
Vidée est un peu nouvelle, pour moi qui n’ai jamais vu dans la 
nudité que l’image de l’innocence. Aussi n’était-ce point par pudeur 
que je m’opposais au projet de Pigalle. En regardant votre statue, 
qui serait assez stupide pour penser à des formes communes au 
reste des hommes? Nu ou habillé nous ne vous verrons jamais qu à 
travers un cercle de lumière qui éblouira nos yeux; laissons donc 
faire Pigalle; mais nous voulions qu'il montrât Voltaire tel que nous 
l'avons vu, et c'était le vœu de nos cœurs. » 

Pigalle ne mit pas moins de cinq ans à terminer cette statue. 
: Commencée en 1771, elle ne fut achevée qu’en 1776. Pendant ce laps 
de temps plusieurs personnes furent admises à la voir dans son 
atelier. La controverse continuait. Quelques-uns, comme le sculp- 
teur Lemoyne, déclaraient que l’antique n'avait rien de plus beau. 
Mais généralement elle plaisait peu. Bachaumont, dans ses Mé- 
moires secrets, la juge sévèrement : « On n’a point encore décidé, 
écrivait-il, où l’on mettra cette statue dont la singularité sera pré- 
cieuse sans doute pour la postérité la plus reculée mais dont le 
spectacle répugnera toujours, surtout aux femmes, par le coup 
d'œil hideux d’un cadavre décharné plutôt que d’un être vivant. » 
Pigalle, craignant sans doute un échec, ne l'exposa pas aux Salons 
de 1776 et 1777 où figuraient de nombreuses œuvres de ses rivaux 
Houdon et Caffieri. Quand elle fut terminée, on ne sut où la mettre, 
car on ne pouvait la placer ni à la Comédie-Française, à laquelle 
était déjà destiné le buste de Houdon, ni sur le Pont-Neuf, au pied 
de la statue de Henri IV, comme l'avait suggéré Grimm. Aussi 
demeura-t-elle dans l'atelier de Pigalle, donnant lieu à beaucoup 
d’épigrammes et de quolibets, dirigés, à vrai dire, plutôt contre le 
modèle que contre la statue. Voltaire en éprouva beaucoup de con- 
trariété et Mme Necker avait raison d'écrire à Grimm : « La statue 
de Voltaire lui fait de la peine; cette nudité révolte tout le monde, 
— l’entêtement de Pigalle est inconcevable : c’est cet entétement 
qui nous a tous subjugués, tant l'effet du caractère est inévitable. » 

Quelques années plus tard, Suard jugeait en ces termes cette 
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œuvre du maitre, qui fut une des dernières : « La statue de Voltaire 
est doublement répréhensible et par la nudité aussi déraisonnable 
que hideuse dans laquelle il a représenté ce grand homme et par 
le choix du modèle en qui une maigreur extréme et un affaiblisse- 
ment général de toutes les parties ajoutent gratuitement à la diffor- 
mité naturelle de la vieillesse. » 

Aussi cette statue déplaisante ne fut-elle associée à aucun des 
honneurs rendus à Voltaire de son vivant ou après sa mort, Ce fut 


COURONNEMENT DU BUSTE DE VOLTAIRE 


A LA SIXIEME REPRÉSENTATION D’ « IRÈNE » 
D'APRÈS L’ESTAMPE DE MOREAU LE JEUNE 


un buste de Lemoyne que la main du comédien Brizard couronna 
et qui fut embrassé par toutes les actrices sur la scène du Théatre- 
Francais, le soir de cette triomphante représentation d’/rène a 
laquelle Voltaire assistait. Ce fut une reproduction de la grande 
statue de Houdon qui, en 1791, figura dans le cortège quand les 
restes de Voltaire et de Rousseau furent transférés au Panthéon. 
Enfin, ce fut le buste de Houdon qui, le 14 mars 1792, sur la scéne 
du Théatre-Francais, après une représentation de la Mort de César, 
fut coiffée du bonnet rouge. Aux statues dont les modéles ont dis- 
paru de ce monde, il arrive parfois de ces aventures. 

Quant à Ja statue de Pigalle, laissée pour compte à sa famille, 
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elle devint, dans le partage de sa succession, la propriété de son 
petit-neveu, le conseiller au Parlement Dompierre d’Hornoy, qui la 
transporta dans son chateau d’Hornoy, en Picardie. En 1806, sur le 
désir qui lui en fut témoigné par la Classe de la langue et de la 
littérature française, c'est-à-dire par l’Académie française, Dompierre 
d’Hornoy en fit don à l’Institut, et le ministre de l'Intérieur, Cham- 
pagny, informait l'Institut « que Sa Majesté daignait permettre 
l'acceptation d'un monument qui attestera l'admiration du premier 
corps des savants pour les plus illustres de ses membres ». L'année 
précédente, l'Institut ayant transféré ses séances du Louvre dans le 
palais actuel, Napoléon avait été saisi d’un scrupule dont ce grand 
conquérant n’était pas coutumier : il lui avait restitué les statues 
de Corneille, de Racine et de La Fontaine, qui ornaient la salle de 
séances au Louvre, non sans regret cependant, car, écrivait le même 
Champagny, « l'Empereur mettait du prix à les avoir sous les yeux 
et à les mettre sous les yeux du public; il les avait considérées 
avec intérêt, il avait été surtout frappé de retrouver dans celle de 
Racine ce caractère de grandeur et de finesse, de beauté noble et 
délicate, de grace et de sensibilité qui distingue ses écrits. Mais, 
continuait Champagny, Sa Majesté regardant comme le patrimoine 
de l’Institut ces monuments élevés à la mémoire des grands 
hommes qui ont honoré les Académies auxquelles il succède, a 
consenti à lui laisser ces trophées de sa gloire. Ainsi l'Institut ne 
cessera d’avoir sous les yeux ses héros et ses modèles. Sans doute 
la possession des statues de ces grands hommes lui deviendra plus 
précieuse en la regardant comme un témoignage d'estime de celui 
qui la donne. » 

Les statues de Corneille, de Racine et de La Fontaine avaient 
été placées dans le vestibule de la salle de nos séances publiques. 
Quant à celle de Voltaire, après un conciliabule auquel prirent 
part Vaudoyer, l'architecte de l’Institut, et un membre de l'Aca- 
démie des Beaux-Arts, elle fut reléguée, dit le procès-verbal de la 
commission administrative, « dans un coin de la bibliothèque » 
où elle se cache depuis tantôt quatre-vingts ans, oubliée et sans 
gloire. 

Quelle est la cause de cette disgrace? Ce n’est pas que la statue 
soit sans mérite. La tête en est vivante et animée, bien que l’expres- 
sion extatique soit un peu singulière, et le corps, comme étude anato- 
mique, est traité d’une façon intéressante. Serait-ce parce qu'elle 
est nue? Mais ni le xvin° ni même le xix° siècle ne se sont montrés 
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en général si pudibonds et n’ont témoigné d’une telle aversion pour 
les nudités. Faut-il croire que les statues ont leur destin, comme 
les livres, habent sua fata libelli, et que celle-ci ne fut pas heureuse, 
ou ne faut-il pas chercher de cette mauvaise fortune une raison plus 
profonde? Il y aurait sans doute quelque chose d’excessif à ranger 
celui qu’Arséne Houssaye appelait le Roi Voltaire au nombre de ces 
souverains détrônés dont les couronnes ont jonché au siècle dernier 
les routes de l’Europe, mais il faut reconnaître que son royaume est 
aujourd’hui enserré dans des limites beaucoup plus étroites que par le 
passé, et que le nombre des voltairiens, ses sujets, a singulièrement 
diminué. De cette diminution on pourrait trouver plus d'une expli- 
cation. D'abord il était élève des Jésuites et comme, sinon vis-à- 
vis de l’ordre lui-même, du moins vis-à-vis de ses anciens maîtres, 
il n’a jamais manqué de reconnaissance ni d’égards, aux yeux de 
quelques-uns c’est un tort: Ensuite, il était fermement déiste et 
il a affirmé sa croyance philosophique en deux vers demeurés 
célèbres : 


L'Univers m’embarrasse et je ne puis songer 
Que cette horloge existe et n’ait point d’horloger. 


A beaucoup de libertins, comme on disait autrefois, l'argument 
paraît faible et refroidit leur enthousiasme. De plus, il était peu 
démocrate, et l’on sait en quels termes il a parlé du peuple. Enfin, il 
a flatté les rois, en particulier Frédéric II et Louis XIV, autant que 
Boileau, auquel il le reprochait du reste, a flatté Louis XIV. D'un 
autre côté, « l’Infâme », que de concert avec d’Alembert il s’est efforcé 
d’écraser et qui ne s’en porte pas plus mal, ne lui a pas su naturel- 
lement beaucoup de gré de la tentative et l’a payé de retour en fait 
de gros mots. Ce ne sont pas seulement les gens pieux que scanda- 
lisent les impiétés de ses ouvrages; ce sont encore les gens de gout 
que rebutent leurs polissonneries. Pour tout dire, sa philosophie 
paraît aujourd’hui un peu superficielle, son érudition courte, et sa 
polémique indécente. Cependant il méritait une statue autant et 
plus que beaucoup de ceux auxquels on en éleva avant et depuis. 
Nul n’a eu plus d’espritet n’a écrit dans une langue plus élégante, 
plus alerte, plus claire, plus française. Il a laissé quelques belles 
tragédies et une foule de poésies charmantes. Il s’est dépensé au 
profit de nobles causes et a sollicité avec passion la revision de sen- 
tences injustes. Enfin, il a vanté la tolérance en plusieurs pages 
d'une belle prose, et il l’a même chantée en jolis vers, répondant à 
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une société de Bordeaux qui se proposait d'élever un temple à cette 
vertu, peu pratiquée dans tous les temps : 

Vous voulez donc édifier 

Un beau temple à la tolérance. 


Je prétends y sacrifier, 
C’est ma sainte de préférence. 


Les fervents de cette sainte ne sont pas aujourd’hui assez nom- 
breux pour n'avoir point intérêt à se parer d’un aussi illustre 
ancêtre. Félicitons-nous donc de ce qu'après tant de vicissitudes sa 
statue ait enfin trouvé un refuge à l’Institut, d’où elle ne sera point 


délogée. 
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UN MANUSCRIT DE PHILIPPE LE BON 
A LA BIBLIOTHÈQUE DE SAINT-PÉTERSBOURG 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE)! 


NE des particularités de l’auteur des 
grandes miniatures, c’est qu'il aime à 
réunir sur une seule feuille deux ou 
plusieurs épisodes, dont l’un se passe 
à l’intérieur d’un édifice et l’autre (ou 
les autres) en plein air’. L'édifice est 
d’ailleurs largement ouvert du côté du 
spectateur, de sorte que la lumière du 
dehors y pénètre aussi vive, aussi 
dorée que sur Vhorizon. Un nouvel 
exemple de cette convention nous est fourni par le beau tableau 


qui représente, à droite, le couronnement de Charlemagne, à gauche 
la réception d’un envoyé d'Orient par l'empereur, au fond un loin- 
tain paysage vu de haut, dans le goût qui sera celui de Memling. 
Le commentaire est donné par le texte des Grandes Chroniques” 


4. Voir Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXIX, p. 265, et t. XXX, p. 53. 

2. D’autres miniaturistes du milieu du xv° siècle font de même, par exemple 
l'inconnu auquel nous devons les Miracles de la Vierge, manuscrit si justement 
admiré par M. Durrieu. 

3. Grandes Chroniques, éd. Paris, t. I, p. 122, 126. Je rappelle de nouveau que 
je modernise ces textes. Au risque d'attirer sur moi les foudres des philologues, 
j'exprime l’opinion que tous les historiens français devraient être imprimés avec 
l'orthographe moderne, pour que leurs œuvres, si divertissantes et instructives, 
pussent être lues par d’autres que les savants. 
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« Le jour de la Nativité, entra l'empereur en l’église Saint-Pierre 
de Rome, droit en ce point que l’on devait célébrer la grand’messe. 
Ainsi comme il se fut incliné devant l’autel, l’apostole Léon [le 
pape] lui mit la couronne impériale sur le chef. Lors commença 
le peuple à crier en telle manière : « Au grand Charlemaine 
« Auguste, couronné de Dieu, paisible empereur des Romains, soit 
« vie et victoire! » La tête de Charlemagne, l’empereur « à la barbe 
fleurie », est conforme au type qui était déjà traditionnel au xv° siècle; 
mais les personnages qui l'entourent ont tous des physionomies 
très individuelles et l’on n’hésitera pas à y reconnaître des portraits. 
La scène de gauche se passe à Venise en 801 : « En cette même 
année arriva au port de Venise [erreur pour Port-Vendres, Portus 
Veneris] le juif Isaac que l’empereur avait envoyé au roi de Perse. 
A l’empereur présenta un olifant [éléphant] et maints autres 
présents. » Le juif Isaac s’agenouille devant l’empereur qui sort 
de son palais en tenant d’une main son épée et de l’autre le globe 
impérial. L’éléphant est l’œuvre d’un artiste qui n’avait certaine- 
ment jamais vu de ces animaux; les jambes du pachyderme sont 
dessinées comme de gros batons de chaise. Il y aurait un curieux 
mémoire à écrire sur les représentations graphiques des animaux 
d'Afrique et d'Asie dans l’art du moyen age et des premiers temps 
de la Renaissance. Un demi-siècle avant l’exécution des miniatures 
de Saint-Pétersbourg, lillustrateur d’une traduction des voyages de 
Marco Polo, qui travaillait pour le duc de Berry, peignait des 
éléphants au grand trot avec des pattes de lion (Bibliothèque natio- 
nale, ms. français, n° 8592). Le chameau est traité avec plus d’exac- 
titude; le miniaturiste devait en avoir vu à la cour de Philippe le 
Bon, sans doute lors des fêtes splendides qui furent célébrées à 
Lille à l’occasion du Veu du Faisan. Les six personnages assis ou 
debout à gauche dans une sorte de pavillon gothique semblent avoir 
été dessinés d’après nature, comme ceux qui entourent Charlemagne 
dans la scène du couronnement sur la droite. 

Nombre de miniatures de notre manuscrit ont pour sujet des 
épisodes tout à fait légendaires, auxquels les historiens modernes ne 
font aucune place, mais qui en occupent une très grande dans les 
Chroniques. Ces contes, plus amusants que l’histoire vraie, frappaient 
vivement l'imagination des hommes de ce temps, qui les retenaient 
de préférence et aimaient qu'on leur en rappelat le souvenir. En 
voici deux exemples intéressants à divers titres, où la verve du 


4, Cf. Cahier et Martin, Mélanges d'archéologie, t. AV, p. 55. 
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miniaturiste, son goût du pittoresque, sa merveilleuse entente du 
paysage se révèlent dans tout leur charme et tout leur éclat. 

Le premier tableau ne comprend pas moins de quatre sujets. En 
haut à droite, le roi des Huns, Crocus, passe le Rhin sur le pont de 
Mayence, détruit cette ville et arrive devant Metz, dont « les murs 
« trébuchérent par divine volonté la nuit devant que le tyran y vint'». 


F 


COURONNEMENT DE CHARLEMAGNE A KOME 


GRANDE MINIATURE DES « GRANDES CHRONIQUES DE SAINT-DENYS » 


(Bibliotheque impériale, Saint-Pétersbourg.) 


A gauche, saint Germain adresse une semonce à Charibert, roi de 
Paris, parce qu'il délaissait sa femme pour deux concubines’, et les 
fils de Clotaire chassent Chilpéric de Paris’. La représentation de la 
ville paraît entièrement de fantaisie; c’est le type des villes flamandes 
du xv° siècle, telles que l’auteur les avait sous les yeux. Mais la partie 
la plus importante du tableau est un peu à droite; elle pourrait 


1. Grandes Chroniques, éd. Paris, t. I, p. 133. 
2. Ibid., p. 134. 
Ne Wiehe, We U2. 
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s’intituler Le Songe de Gontran. Heureusement le texte des Chro- 
niques est là pour nous expliquer cette histoire, qui, sans lui, res- 
terait indéchiffrable! : « Gontran, qui fut roi d'Orléans... un jour 
alla chasser en bois; quand la chasse fut commencée, sa gent se 
départit, l’un çà et l’autre là, comme il advient souvent en telle 
chose. Le roi... dessous un arbre descendit pour un petit reposer; 
pour dormir s’inclina au giron de celui qui avec lui était. En cette 
heure qu’il dormait ainsi, issit de sa bouche une bestelette de telle 
semblance comme un lézard, laquelle commença aller et venir et 
à chercher entour les rives d’un petit ruisselet qui là courait; et 
moult se peinait de passer outre, si elle pit voie trouver. Quand 
celui qui avec lui était vit cela, il prit son épée toute nue et la 
mit à travers le ruisselet. La bestelette se mit dessus et alla ram- 
pant tout outre jusques à l’autre rive, en terre entra par un petit 
trou dessous le pied d’une montagne. Quand elle eut là dedans 
demeuré comme par l’espace de deux heures, elle retourna arrière 
par dessus l’épée et entra en la bouche du roi, qui encore dor- 
mait. Le roi s’éveilla un peu après et dit à son compagnon que 
merveilles avait vu en son dormant: « J’ai, dit-il, vu un trop grand 
« fleuve et par dessus un pont de fer’; si me semblait que je passais 
« par dessus jusques à l’autre rive, puis entrais sous terre en une 
« cave qui était au pied d’une montagne; là trouvais plus de richesses 
« que nul ne pourrait priser, et les trésors des anciens pères qui la 
« dedans sont reposés. » A tant monta le roi et alla à hotel, puis 
entendit qu'un autre avait vu cette même vision et, parce qu’elles 
étaient semblables, fit-iJ le lieu houer et trouer bien profondément. 
Là trouva or et argent en si grand masse que c'était merveille. De 
cet or et de cet argent fit le roi faire un couvercle, ainsi comme 
une chasse à merveille grande et belle, en propos qu’il l’envoyàt 
au sépulcre de Notre-Seigneur en Jérusalem. Mais le péril de la 
voie et Ja peur des Sarrasins, qui au pays demeuraient, empéche- 
rent la voie et le don et la promesse qu'il avait faite; et par ce qu'il 
ne le voulut pas tenir qu'il ne fût offert à Dieu, à qui il avait été 
promis, il le fit porter en une abbaye qui est près Chalon en Bour- 
gogne, qu'il avait fondée en l'honneur de saint Marcel. Sur le 
corps saint fut mis le vaisseau, qui tant était d'œuvre belle et 
riche que sa pareille ne fut pas trouvée au royaume de France. » 


1. Grandes Chroniques, éd. Paris, t. I, p. 135. 
2. N'est-ce pas la première mention d'un pont de fer, à une époque où personne 
n’était encore capable d’en construire? 
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La citation est un peu longue, mais le passage méritait d’être 
transcrit, car une telle histoire en dit long sur la puérilité et la 
crédulité du moyen âge. Il semble évident qu’elle a pris naissance 
dans l’abbaye de Saint-Marcel, pour expliquer la présence d'un très 
riche « couvercle » d’or dont la tradition attribuait le don au roi 
Gontran ; elle est d’ailleurs édifiante, ou, comme on dit aujourd’hui, 
tendancieuse, car elle met en évidence la piété du roi qui, ayant 
découvert un trésor, en fait profiter une abbaye. A une époque où 
l'histoire était écrite dans les monastères, il est naturel que la géné- 


LE SONGE DE GONTRAN 
MINIATURE DES « GRANDES CHRONIQUES DE SAINT-DENYS » 


(Bibliothèque impériale, Saint-Pétersbourg.) 


rosité des princes à leur égard ait donné la mesure de l'éloge ou du 
blâme qui leur revenait. Cela est plus apparent encore dans la 
légende, autrefois très populaire, aujourd’hui presque entièrement 
oubliée, qui fait le sujet de l’incomparable tableau reproduit par 
notre héliogravure, tableau qui suffirait seul, si je ne m’abuse, à la 
gloire du miniaturiste de Saint-Bertin. 

Dans la longue série des visions de l’autre monde qui relie les 
apocalypses juives et chrétiennes au poème encyclopédique de Dante, 
une des plus curieuses est celle qui fut attribuée d’abord à l’empe- 
reur Charles III dit le Gros (mort en 888), puis à l’empereur Charles 
le Chauve (mort en 877). Dès le x° siècle, la légende paraît formée. 
Comme l’a fait judicieusement observer Paulin Paris, on y trouve 
non seulement le dogme du Purgatoire, mais tous les éléments de la 
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terrible épopée italienne : la punition des grands personnages poli- 
tiques, le genre de tourments qu’ils subissent, le caractère de ceux 
qui les souffrent et les infligent’. Au point de vue de l'iconogra- 
phie, l'intérêt de la grande miniature que nous reproduisons est 
considérable; je n’ose affirmer qu’elle forme une « tête de série », 
mais je ne connais pas, dans l’art du Nord, de représentation plus 
ancienne du voyage d’une âme à travers les supplices de l'Enfer et 
les joies du Paradis. L'artiste a du reste juxtaposé deux visions, 
l’une et l’autre relatées par Jes Grandes Chroniques : la scène de la 
première (à gauche) est l’abbaye de Saint-Denis, celle de la seconde 
le palais impérial. Le texte des Chroniques étant trop long, je me 
contente, à regret, de le résumer, un peu moins brièvement que ne 
le fait la rubrique du manuscrit : « Comment par révélation divine 
démontrée à un religieux dévot et digne et à un clerc sage et 
subtil, le corps du roi Charles le Chauve fut emporté et mis en 
l’église de Monseigneur saint Denis de France. J/em, comment 
l'esprit audit roi Charles le Chauve issit de son corps avant son 
trépas et par un esprit fut mené és tourments du Purgatoire. » 

Charles le Chauve avait été enseveli à Verziaux, dans l’église de 
Saint-Eusèbe. Sept ans après sa mort, il apparut à un moine de 
Saint-Denys qui gardait l’église pendant la nuit. Il lui dit qu'il était 
l’empereur Charles et qu’il venait à lui par la volonté de Dieu (au 
moyen âge, une apparition risquant toujours de passer pour l’œuvre 
du diable, il fallait qu’un fantôme montrat patte blanche.) « Et dit 
après que moult déplaisait à Dieu et aux glorieux martyrs saint 
Denys et ses compagnons que son corps n’était là ensépulturé et 
mis honorablement en l’église des glorieux martyrs qu'il avait 
tant aimés et honorés en sa vie, et donné villes et possessions et 
ornements d’or et de pierres précieuses et ornements de soie... Va 
donc, si leur dis {au roi Louis le Bègue, aux prélats et aux barons! 
qu'ils apportent mon corps dans cette église et le mettent devant 
l'autel de la Trinité. » Arrétons-nous un instant pour admirer 
Pimposante figure du fantôme de Charles le Chauve, vétu de noir, 
qui descend les degrés d’un escalier. Une image trés semblable a 
celle-là parait dans une des scènes du tableau de Wied, que nous 
avons reproduite dans un précédent article*; c’est un des motifs 
qu'on peut alléguer pour attribuer les miniatures et le tableau au 
méme artiste, qui doit étre Simon Marmion. 


1. P. Paris, Grandes Chroniques, t. Ill, p. 63. 
2. V. Gazette du 1° juillet 1903, p. 56. 
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En cette même nuit et à la même heure, la même vision se 
montra au clerc qui gardait l’église de Saint-Quentin en Vermandois!. 
Les deux moines allèrent ensemble trouver le roi et les barons « et 
témoignèrent la vision selon le commandement qu'ils avaient ». 
Cest la seconde scène à gauche; les deux cleres sont agenouillés 
devant le roi. On devine le reste : Charles le Chauve fut exhumé ct 
l'abbaye de Saint-Denys compta un hôte royal de plus ?. 

Après avoir raconté cette histoire, dont le caractère « tendan- 


COURONNEMENT DE PHILIPPE DE VALOIS ET INVASION DE LA FLANDRE 
GRANDE MINIATURE DES « GRANDES CHRONIQUES DE SAINT-DENYS » 


(Bibliothèque impériale, Saint-Pétershourg.) 


cieux » est évident, le narrateur s’interrompt pour dire la « mer- 
veilleuse aventure » qui advint au roi Charles le Chauve de son 
vivant et que ce prince avait, disait-on, relatée lui-même. C’est le 
sujet des autres parties du tableau. 

Charles, roi de Germanie, patrice des Romains et empereur de 
France, s'était couché pour reposer. Une voix l’avertit que son 
esprit allait « partir » de son corps et serait mené « en tel lieu où il 


1. Remarquez que dans ce récit, comme dans celui de la vision du roi Gon- 
tran, il y a deux apparitions concordantes; cela passait pour exclure la fraude. 
2. Grandes Chroniques, éd. Paris, t. II, p. 58. 
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verra les jugements de Notre Seigneur et aucuns signes de choses 
qui sont à advenir ». Aussitôt son esprit fut ravi, et ce qui le ravit 
fut « une chose très blanche », qui tenait à la main un peloton de 
fil resplendissant de clarté. « Lors lui dit cette chose blanche : 
« Prends le chef de ce fil et le lie fermement au pouce de ta main 
« droite, car je te mènerai au lieu des peines d'enfer. » La « chose 
blanche » mena Charles « en très profondes vallées de feu qui étaient 
pleines de puits ardents; et ces puits étaient pleins de poix, de 
soufre, de plomb et de cire. En ces puits trouva les évèques, les 
patriarches et les prélats qui furent du temps de son père et de 
ses aïeux. Lors leur demanda en grand’peur pourquoi ils souf- 
fraient de si graves tourments et ils lui répondirent : « Quand 
«nous dûmes administrer paix et concorde entre les princes et le 
« peuple, nous amendmes et épandimes guerres et discordes. » 
Charles et son guide ont peine à échapper aux embüches des démons 
qui les entourent, mais la grande clarté de la « chose blanche » 
est leur sauvegarde. « Lors montèrent une haute montagne de feu; 
au-dessous du pic de ces montagnes sourdaient palus et fleuves 
tout bouillants de toutes manières de métaux. » Là sont plongés, 
les unes jusqu'aux cheveux, d’autres jusqu’au nombril, les âmes du 
père de Charles et de ses frères; elles expient leurs guerres, leurs 
convoitises, leurs rapines. «Il vit derrière lui âmes qui très horri- 
blement criaient : « Puissants puissamment souffrent tourments... » 
Lors regarda à la clarté du fil et vit sur le tonneau, en l’eau 
bouillante, le roi Louis son père jusqu'au gros des cuisses. Lors 
lui dit son père : « Charles, beau fils, n’aie pas peur. Je sais bien 
« que ton esprit retourncra au corps... Si tu me veux aider, toi et 
« mes évêques et mes abbés et tous les ordres de Sainte Église en 
« messes et en oblations, en vigiles, en psalmodies et en aumones, 
« je serai tôt délivré de ce tourment d’eau bouillante; car Lothaire 


« mon frére et Louis sont déja délivrés de ces tourments par les 
« mérites de saint Pierre et de saint Rémy et sont pour ce en la joie du 
« Paradis. » Comme Charles commence à se sentir très mal à l’aise, 
son guide lui dit: « Viens après moi à la deuxième partie de la 
délicieuse vallée de Paradis. » La, il vit son oncle Lothaire, « qui 
séait en grande clarté avec les autres rois, sur un topaze mer- 
veilleusement grand et était couronné d'une précieuse couronne 
et son fils Louis qui à côté de lui séait aussi couronné. » C’est la 
scène figurée tout en haut du tableau à gauche, vision radieuse d’un 
Paradis étoilé. 


| 
| 
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La moralité de cette histoire, ce sont les conseils que Lothaire 
donne à Charles, en lui vantant l'efficacité des prières de saint Rémy 
et de saint Denys « à qui N. S. a donné grand pouvoir d’apôtre sur 
tous les rois et sur toutes les gens de France. » En d'autres termes, 

? > © x Q 
cesta Saint-Denys et à Reims que se gagnent les cartes d’entrée pour 
le Paradis. 

J'ai l'espoir qu'avant la fin de l’année prochaine les miniatures 


BATAILLE DE CRÉCY 


GRANDE MINIATURE DES « GRANDES CHRONIQUES DE SAINT DENYS » 


(Bibliothèque impériale, Saint-Pétersbourg.) 


du manuscrit de Saint-Pétersbourg, grandes et petites, auront été 
reproduites intégralement par l’héliogravure. Elles le méritent toutes 
à destitres divers; aucune n’est insignifiante ou médiocre. Mon pire 
embarras, en rédigeant la notice que je termine à regret, a été de 
choisir entre tant de belles choses; mais il en est deux encore que je 
ne me résigne pas à éliminer. Le miniaturiste y paraît, comme peintre 
d’armées en marche et de batailles, avec un sentiment de la foule, 
de la mêlée, du mouvement collectif, qu’on a déjà pu admirer dans 
le tableau consacré à l’histoire de Roland. Voici donc le couronne- 
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ment de Philippe de Valois et l'invasion de la Flandre, grande 
miniature dont on devine la couleur chaude, avec des contrastes de 
tons et des taches heureuses qui rattachent directement notre artiste 
à l'atelier de van Eyck. Et voici, pour terminer, la bataille de Crécy, 
dont on pourrait rapprocher des tableaux d’une beauté non moindre 
qui représentent la victoire de Charles Martel, les journées de Bou- 
vines, de Cassel et de Poitiers. «Ci commence la douloureuse décon- 
fiture qui fut faite à la bataille de Crécy et comment le roi de 
France se retrait à Amiens après la bataille. » Telle est la légende 
inscrite au-dessous de la miniature. L'artiste a mis en lumière trois 
épisodes de la bataille, montrant ainsi avec quelle intelligence il 
lisait le texte qu'il était appelé à illustrer. En bas au milieu, un 
prince français, dont la cuirasse fleurdelysée est restée aux mains 
d’un cavalier ennemi, vient de tomber de cheval et va trouver la 
mort : c’est le duc d'Alençon. Au milieu, un guerrier cuirassé se 
présente de face sur un cheval blanc et brandit sa lourde épée des 
deux mains : c’est le vieux roi de Bohême, dont on connaît la con- 
duite héroïque en cette occurrence. Enfin, à droite, au milieu, le roi 
Philippe, sur un cheval blanc caparaconné de fleurs de lys, s’éloigne 
lentement du champ de bataille; ce n’est pas une fuite, mais une 
retraite, où la majesté royale reste sauve. Faut-il voir là une inten- 
tion de l'artiste? Si cet artiste est Simon Marmion, il est Français de 
naissance, il est né à Amiens, c’est-à-dire dans la ville même où 
Philippe se retira après le désastre de Crécy. Je me contente de 
noter cet indice qui donne à réfléchir. Aussi bien ne puis-je me 
flatter, au cours d’une première étude, d’avoir découvert et signalé 
tous les éléments d'appréciation dont la critique de demain tirera 
parti, soit pour confirmer l'attribution que je propose, soit pour 
substituer un nom obscur au nom célèbre que j'ai cru pouvoir 
avancer. Quoi qu'il en soit, celui qui a imaginé ces compositions et 
qui les a peintes est un grand artiste entre les meilleurs de son 
temps; je souhaite pour récompense & ma mémoire un lointain reflet 
de sa gloire rajeunie et je compterai toujours parmi les moments 
heureux de mon existence celui où j’ai aperçu et salué avec émo- 
tion son chef-d'œuvre oublié. 
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NOTES SUR JAMES WHISTLER 


On peut dire que l'originalité du 
caractère de Whistler nuisit, dans 
l'esprit de la plupart de ses contem- 
porains, à l'originalité de son pres- 
tigieux talent. On ne voulut pas 
admettre qu’ainsi que presque tous les 
mots, celui d'originalité comporte plu- 
sieurs interprétations, et, par paresse 
d'esprit, beaucoup, définissant d’un 
trait et l’homme extérieur et l'artiste 
en soi, dirent de lui: « C’est un origi- 
nal. » Or, ce qui doit être affirmé 
comme faux, la légende qu'il faudrait 
détruire si elle se prolongeait, c’est 
que Whistler s’appliqua à jouer un 
rôle en dehors et pensa se composer 
une silhouette aussi personnelle dans 
la seule intention de se faire remar- 
quer. Il fut lui-même simplement et 
sans effort; et son allure, sa parole, 
ses actes ne furent que l'apparence sensible d'une pensée excep- 
tionnellement douée pour vibrer et ressentir, d'une ame entre 
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toutes passionnée vers un idéal de beauté parfaite. Rien que de 
logique à ce qu’une nature de cette qualité, de cette rareté, se 
manifestat par des signes originaux; rien que d’inévitable à ce 
que, hors d’un groupe d’admirateurs qui avaient compris, elle 
étonnat et indisposat, par contraste, la masse toujours trop prompte 
à se faire, d'un coup d’eil, une opinion immuable sur les hommes 
et les œuvres. 

La vie de James Whistler est presque toujours considérée comme 
une suite pittoresque de brusqueries. Les historiens les mieux 
intentionnés ne se retiennent point de souligner ses caractéristiques 
défauts : ombrageux, intraitable, vaniteux, fatuité ingénue, bel 
orgucil, capricieux, fantasque, spirituel mais mordant, humoriste, 
spleenétique, raffiné, étrange. Pourquoi ne pas résumer tout cela 
d’un mot, et que ne dit-on, une fois pour toutes, qu'il fut, parmi 
nous, un admirable exemple de fierté? Il était parti d’un principe 
qu'on ne peut discuter, savoir : que d’entre les hommes l'artiste est 
celui qui se rapproche le plus près des dieux. Il ramena a cet 
axiome tout ce qu'il fit et tout ce qu'il pensa. Orgueilleux? Soit. IL 
le fut, mais avec ce sentiment qu'un artiste ne doit Jamais l'être assez. 
On ne peut lui contester que cette aristocratique méthode le servit 
merveilleusement. Elle le conduisit jusqu’à explorer, dans son art, 
ces « royaumes de la Quintessence » où il savait rencontrer une 
perfection délivrée d’entraves. Elle l’amena notamment à prendre le 
pas sur les portraitistes de son temps, à rechercher et à mettre en 
valeur, sous les traits de son modèle, l’affleurement de la personna- 
lité morale. Elle l’aida encore à dégager des atmosphéres typiques 
et des horizons de la Tamise ces synthèses de lumière auxquelles il 
donnait sciemment une derniére et juste touche en les qualifiant 
« arrangements » ou « harmonies ». Elle lui permit ces ripostes 
coupantes aux critiques d’art, aux amateurs ou aux juges, provoqua 
ses conférences de Londres, de Cambridge et d'Oxford, inspira les. 
notes marginales de ce livre précieux : « The gentle art of making 
enemies.» C'eût été trop perdre que d’espérer un Whistler différent. 
Si l’on tient pour légitime cette fierté sans laquelle il fit peut-étre 
resté obscur, — et qui certes contribua le plus à l’épanouissement de 
son individualité, — on doit admettre sa réponse à ce visiteur qui, du. 
bout de sa canne, désignait une toile et questionnait sur le prix : 
« Un million, monsieur... Ce sont des prix posthumes. » De même 
sa célèbre réplique, alors qu’on lui demandait en combien de temps 
il avait fait un portrait : « Une semaine et quarante ans d’expé- 
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rience. » De mème encore comprend-on mieux sa lettre à Oscar 
Wilde un jour qu'il lui reprochait la singularité de ses vêtements : 
« Oscar, à quoi pensez-vous? Que signifie ce déguisement? Laissez 


DAMES AU PIANO, DESSIN PAR J.-M.-N. WHISTLER 


| (App. à Mme Carmen R.) 


| ces choses à Nathan, et ne m’imposez jamais plus de vous voir en 
costume de mascarade dans les rues de mon Chelsea, accoutré des 
costumes combinés de Kossuth et de M. Montalini. » Le poète eût-il 
| été sans talent, Whistler n’etit-il pas estimé pour un chef-d'œuvre 
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la Salomé de son ami, qu'il n’ett pas pris la peine de remarquer la 
cape polonaise ou le pardessus vert mousse et, pour l’honneur et la 
dignité de l’art, de mettre cet artiste de lettres en garde contre les 
faciles séductions du mauvais goût. 

Son esthétique de grand seigneur, cette altière philosophie, de 
laquelle il ne cherchait pas à faire école, cette façon de culte où il 
lui plaisait d’assimiler la beauté à une divinité, dont les bienfails 
ne sont réservés qu'à de rares élus, devaient, ainsi qu'il arriva, lui 
donner sur le travail, ses moyens et ses résultats des idées tout à 
fait particulières. Ce n’est point paradoxalement qu’il écrivit dans son 
Ten o’elock : « Le labeur : ce vice!» Le travail lui apparaissait comme 
une conséquence naturelle et spontanée de son instinct plutot qu’une 
suite d'efforts de son intelligence, tendue pour un plus ou moins 
pénible enfantement. Il aimait voir en l’œuvre achevée comme 
l’éclosion facile et heureuse d’une belle corolle insensiblement épa- 
nouie sous le soleil de la pensée. D’un rythme de production, de 
l'obligation de créer à heure fixe, il eût sans doute autant souffert 
que s’il lui avait été imposé de ne travailler que pour gagner sa vie. 
Aussi prisait-il à une haute valeur ses œuvres, germées et fleuries 
à leur moment, ces eaux-fortes et ces toiles où la « déesse » consen- 
tait, quand il lui plaisait, à le choisir pour interprète. On a juste- 
ment écrit qu'il fût mort de faim près de ses cartons plutôt que de 
les ouvrir pour en laisser sortir à vil prix le moindre feuillet. L’uti- 
lité de l’art ne lui est en aucun point démontrée. Utile à qui? Et 
pourquoi? Faut-il donc que l’art serve à quelque chose? N’a-t-il pas 
fourni son maximum d'utilité si, devant une belle œuvre, une émo- 
tion véritable a traversé la conscience de quelques individus orga- 
nisés pour en convenablement déchiffrer le mystére? Et, mieux encore, 
n'aurait-il pas rempli tout son office si l’artiste seul, dans la concep- 
tion comme dans la réalisation de son œuvre, était assuré d’en avoir 
dégagé et savouré la plus grande somme d’allégresse et de beauté? 
On imagine sans peine ce que, à l’époque où elles étaient risquées, 
de telles propositions en faveur de la théorie de l’art pour l’art 
pouvaient avoir de choquant dans une société que Whistler raillait 
malicieusement en disant : « L'art qui, depuis quelque temps, est 
devenu une sorte de lieu commun pour l'heure du thé... » Il ajou- 
tait que l’art est «une divinité qui ne se propose en aucune manière 
pour améliorer autrui... » — « Divinité, au dedans de soi, égoistement 
occupée de sa personne seule, n'ayant aucun espoir d'enseigner, cher- 
chant et trouvant le beau dans toutes conditions et tous les temps, 
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comme fit son grand-prétre Rembrandt, quand il vit une grandeur 
pittoresque et une noble dignité dans le quartier des Juifs d’Amster- 
dam, et ne déplora pas que ses habitants ne fussent pas des Grecs. » 
Ainsi Whistler se 
tenait satisfait et ho- 
noré d'être artiste. Il 
serait peu charitable 
d'affirmer qu'il se 
croyait le seul peintre 
de son temps, mais, le 
certain, c'est qu'iln'en 
comptait pas beaucoup 
d’autres après lui. 


Comme tels gen- 
tilshommes dont les 
blasons attestent une 
lointaine et illustre 
lignée, Whistler, con- 
sidérant la muraille 
de son atelier, redres- 
sait encore un peu plus 
sa taille, qu'il tenait 
d'habitude si droite, 
constatait avec agré- 
ment qu'il était « de 
race » et conciuait par 
celte vérité : quil 


n’est pas donné à tout 
le monde d’être noble». 
Or il acceptait Velaz- 
quez parmi ses aieux... 
En conséquence, il eût 
été le dernier des ar- 
tistes à consentir de 
gaité de cœur l’aban- 
don du moindre de ses 
privilèges sous le prétexte d’une vulgarisation de l’art et d’une diffu- 
sion de la beauté à travers les foules. [] ne croyait pas nécessaire 
de provoquer, par des moyens forcés, l'apparition d’un nouveau 
génie. Ii l’attendait, assuré de sa venue, s'il était dans l'ordre des 
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choses qu'il dût venir, consolé déjà de son absence s’il tardait à se 
révéler : « Nous n’avons qu’à attendre, disait-il, — jusqu'à ce que, 
sur lui le signe des Dieux, revienne parmi nous l'élu — qui conli- 
nuera ce qui à eu lieu avant. » 

Développant son idée, avec quelle ironie il s'amuse des théories 
qui limitent à de certaines époques le sens, la culture et la jouissance 
de la Beauté! Parmi les premiers hommes, tous guerriers, il dis- 
lingue — si rares! — ceux que les armes fatiguent et qui, préférant 
rester au camp, s’y occupent à sculpter les animaux des forêts sur 
le flanc des coupes. Les guerriers reviennent et boivent dans ces 
vases historiés. Et voilà un peuple artiste. Erreur, dit Whistler : à 
chacun son métier!...« Le peuple vécut dans les merveilles de l’art — 
et mangea et but dans des chefs-d’œuvre — car il n'y avait rien 
d'autre dans quoi boire et manger... Le puissant guerrier ne se serail 
pas plus aventuré à offrir un projet pour le temple de Pallas Athéné 
que le poète sacré n'aurait présenté un plan pour la construction 
des catapultes. Et l'amateur était inconnu, et le dilettante irrévé! » 

Pourtant ce même intransigeant que nous voyons d'autre part 
signaler « les effets désastreux de l’art sur les classes moyennes » se 
décida un jour à « porter, lui aussi, un perfectionnement à l’état 
d'autrui ». Ce fut, dans son existence, un phénomène curieux que 
cette acceptation de donner des conseils aux jeunes élèves de l'atelier 
Carmen. Pour ne pas être obligé de voir une terrible contradiction 
entre ce rôle professoral et ces axiomes individualistes, on doit, sans 
la moindre discussion, admettre que l'artiste, en s'engageant à rédiger 
des messages d'art pour une collectivité de demoiselles, eut la ferme 
intention de n’encourager ni l'amateur ni le dilettante. Le ton même 
de son enseignement laisse entendre qu'il prétendait d'abord se 
garder d'exercer des influences directes et qu’il voulait borner sa tâche 
à exprimer, avec le langage clair d’une raison müûrie par l’expérience, 
telles vérités fondamentales dont les «bonnes » élèves pourraient peut- 
être lirer un profit général, mais qu'il n'était point question d’incul- 
quer de force aux autres. Certes, il n'eût jamais risqué, de chevalet 
en chevalet, la sèche correction académique qui redresse un bras ou 
adoucit une ombre. Rien toutefois ne s’opposait à ce qu'il laissat 
fleurir devant la table au modèle ces beaux bouquets de principes 
éclatants que, pendant quelques mois, il envoya de Londres et d'autre 
part à ses jeunes disciples parisiennes. Dès les premiers temps, il fit 
en sorte que personne ne se méprit à son intervention directe dans 
un cours où l’art était enseigné. La Pall Mall Gazette et le New York 
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Herald ayant annoncéla création d’une «Académie Whistler», il répli- 
qua pour démentir l'information et expliquer sa véritable attitude.Cela 


HUD De NU, PASTEL PAR J.-M.-N. WHISTEER 


(App. à M°° Carmen R.) 


lui semblait parfaitement extravagant qu'on pût croire un instant 
q I 
que James Whistler songeait faire école. Il restitua à Me Carmen R., 
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directrice de l'atelier, toute la part d'honneur qui lui revenait dans 
l'entreprise et s’amusa longtemps de la cocasserie de l'incident. 

« Je vous envoie ci-inclus une lettre que j'ai fait mettre dans 
les journaux de Londres et dans le New York Herald de Paris. Cela 
vous témoignera mes meilleures intentions envers la nouvelle Aca- 


démie. Vous pourriez prier Monsieur Mac Monnies de bien vouloir 


avoir la bonté de la lire à vos élèves distinguées, jusqu’à ce que j'aie 
le plaisir de leur être présenté”. » 

Sitôt ce point établi, Whistler prend à cœur la mission dont il se 
voit chargé : « Écrivez-moi, je vous prie, une petite lettre par le 
courrier de retour, pour me dire que vous vous êtes occupée de l’ate- 
lier pendant mon absence, comme vous me l'avez promis. » [l'envoie 
des « messages ». Au moindre mot réapparaît en lui cette préoccu- 
pation d'élégance et de dignité qui commanda toute sa vie. Il sem- 
blerait qu'il tint à ce que ses messages fussent lus avec une certaine 
solennité : « Vous n’avez point pu assister à la lecture de mon der- 
nier message », écrit-il. Il est de fait que, sagement méditées et 
commentées avec discrétion, ces notes concises, ellipses surprenantes, 
quelquefois bien faites pour déconcerter, devaient apporter avec elles, 
dans l'atelier Carmen, un peu du pouvoir d’intimidation de celui qui 
les avait écrites : « Un tableau est achevé lorsque toute trace des 
moyens employés pour obtenir le résultat a disparu. » Voilà qui 
contredit étrangement les leçons de tels maîtres qui applaudissent 
volontiers aux preuves de l'effort laborieux. « Dire d’un tableau, 
réplique Whistler, comme on fait souvent à sa louange, qu'il laisse 
voir un grand et sérieux labeur, est dire qu'il est incomplet et 
indigne d’être vu. » Et maintenant il amplifie : « L'application dans 
l'art est une nécessité — non une vertu — et toute apparence 
qu'on en découvre dans l’œuvre produite est un défaut, non une 
qualité — une preuve, non de perfection, mais de travail abso- 
lument insuffisant — car le travail seul peut effacer la preuve du 
travail. L'ouvrage du maitre ne sent pas la sueur de son front, 
ne suggère aucun effort et est fini depuis le commencement. » 

Mais voici du plus terrible, du Whistler à l’emporte-pièce : « La 
tâche complétée de sa seule persévérance n’a jamais été commencée 
et restera éternellement inachevée — un monument de bonne 
volonté, de bonne volonté et de sottise. » 

QI y a celui qui s’acharne, qui prend de la peine, qui se hate et 

1. Cette citation et les suivantes sont empruntées à une série de lettres que 
Whistler adressa à M™° Carmen R., directrice de l'atelier qui portait son nom. 
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qui reste d’autant plus en arrière. » Le message s'achève par un 
aphorisme où l’on ne saurait dire sile sarcasme l’emporte sur la 
sensibilité : « Le chef-d'œuvre doit apparaître comme la fleur au 
peintre, parfaite dans son bouton, dans son épanouissement, sans rai- 
son pour expliquer sa présence, sans mission à remplir, une joie pour 
l'artiste, une illusion pour le philanthrope, une énigme pour le bota- 
niste, un accident de sentiment et d’allitération pour le littérateur. » 

Il est assuré qu'avec une telle plate-forme d'idées, Whistler eût 
pu être un professeur accompli, n’eût-il appris aux artistes que 
l'orgueil. Outre sa finesse pénétrante et aiguë, outre ces dons de 
vibratilité qui représentent la condition première d'une âme artiste, 
sa morgue de privilégié de la pensée devait le servir prodigieusement 
pour inculquer à sa petite classe le sens — tout de noblesse et d’aris- 
tocratie — de l’individualité et de la personnalité. Il apporte un art 
exquis et redoutable à développer chez un sujet : le style. Ses mes- 
sages sont tout à la fois des merveilles de diplomatie et d'autorité. 
Il insinue en même temps qu'il impose. Remarquez qu’il n’inter- 
vient que par des conseils ne pouvant en rien heurter les dispositions 
naturelles, de l’élève. Il ne charge pas à fond contre les erreurs de 
Vhabilude. Il apporte une idée générale, élégante, point revéche. 
On écoute, on s'étonne de l'audace et déjà l'on a conscience qu’il 
a raison. [l triomphe alors sans peine. On approuve et l’on se sou- 
vient s’il dit: « La nature contient les éléments, en couleur et en 
forme, de toute peinture, comme la portée contient les notes de toute 
musique. » « Dire au peintre qu'il faut prendre la nature comme 
elle est, vaut de dire au virtuose qu'il peut s'asseoir sur le piano. » 

Et l'on glorifie l'artiste avec lui s’il ajoute : « ...Quand la brume 
du soir vêt de poésie un bord de rivière ainsi que d’un voile, et que 
les pauvres constructions se perdent dans le firmament sombre et 
que les cheminées hautes se font campaniles, et que les magasins 
sont, dans la nuit, des palais, et que la cité entière est comme 
suspendue aux cieux, le passant se hâte vers le logis, le travailleur et 
celui qui pense; le sage et l’homme de plaisir cessent de comprendre 
comme ils ont cessé de voir, et la nature qui, pour une fois, a chanté 
juste, chante un chant exquis pour le seul artiste, son fils et son 
maitre — son fils en ce qu'il l'aime, son maitre en cela qu'il la 
connaît. Il ne se borne pas à copier, oiseusement et sans pensée, 
chaque brin d’herbe, comme l'en avisent des inconséquents, mais, 
dans la courbe longue d’une feuille étroite, corrigée par le jet élancé 
de sa tige, il apprend comment la grace se marie à la dignité, com- 
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ment la douceur se rehausse de force, pour que résulte l’élégance. » 

Quand l'atelier Carmen disparut, Whistler, d'un mot, syn- 
thétisa sa raison d’être : « L'histoire de l’« Académie Carmen» est une 
des plus jolies et des plus distinguées possible. » À ses yeux, sans 
doute, l’Académie n’eût été rien sans distinction. Toujours, d’ailleurs, 
l’idée de l'élégance le hanta. A ses pauvres débuts à Paris, il lavait 
lui-même son linge, mais sortait impeccable. Est-il besoin d’insister 
sur cette distinction qui, dans ses eaux-fortes, équilibre et répartit 
les noirs et les blancs? Dans son écriture même, cette intention 
d'élégance se manifeste au point que ce qu’écrit M. Duret’, touchant 
le dessin de l'artiste, se peut littéralement appliquer aux caractères 
graphologiques : « Le dessin de M. Whistler, procédant par simplifi- 
cation, est svelte et, quoique d’une grande élégance et distingué, ne 
tombe jamais dans le maniérisme. Le travail de la pointe est précieux 
et raffiné, mais se laissant toujours reconnaître et sentir, comme il 
convient dans un travail de gravure, qui doit rester avec des traits 
spéciaux et non pas contrefaire de simples dessins à la plume ou au 
crayon. » 

On a pu voir, par les quelques fragments de ses messages ici 
publiés et par l'intérêt véritable que prenait l’artiste à la réussite de 
l'atelier Carmen, que Whistler ne fut pas l’égoïste fermé dont une 
légende voudrait perpétuer l’image. S'il ne fut pas prodigue de ses 
dons, il n’en fut pas non plus avare : ce serait notre honneur et notre 
bonheur de l’avoir prouvé. Composé étrange d'Edgar Poë, de Roden- 
bach, de Verlaine, de Mac Twain, de van Dyck, de Velazquez, de 
Reynolds, et de Lui-même, Whistler ne pouvait qu’apparaitre assez 
singulier. Il avait dans l’âme des « fumées de couleur ». Mais il 
faut les lui pardonner, car c’est encore avec ces fumées-là qu'il fit le 
Portrait de ma mère. Un amour absolu ne peut inspirer chez autrui 
que Vadmiration. Whistler était absolument amoureux de son art. 
C'est peut-être, davantage que ses manières d’être, cette manière 
de penser si peu fréquente parmi les artistes, qui le fit mésestimer. 
C'est encore par cette attitude hautaine qu'il s’isolera dans l’avenir 
au-dessus des hommes de son temps et qu’il mérite dès aujourd'hui 
d'être tenu pour l’un des plus grands novateurs de la peinture 
contemporaine. 


PASCAL FORTHUNY 


1. Théodore Duret, Revue indépendante, 1885. 
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AU eee IV STECLES 


(TROISIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


III 


LAN HN Di OMC SC 


Durant les deux premiers tiers 
du xiv° siècle, la sculpture belge, 
nous l'avons vu, n'avait ni recher- 
ché ni connu d'autre idéal que la 
sculpture française contemporaine, 
et les formules du maniérisme où 
se complaisaient les ateliers pari- 
siens satisfaisaient pleinement ceux 
des Flandres. Il semble que, vers 
le troisième tiers du siècle seule- 
ment, l’évolution réaliste ait com- 


mencé à se faire sentir parmi eux et que, lassés à leur tour de res- 
sasser des thèmes d'où la vie disparaissait de plus en plus, pressés 
peut-être aussi par les goûts d’une société nouvelle moins à même 
de comprendre un art qui avait charmé l’ancienne aristocratie toute 
francaise de mœurs, les ateliers belges aient tenté enfin d’autres 
voies. Mais les vieux types furent longs à disparaître, et, malgré le 
réalisme qui pénétrait assez rapidement l’art funéraire, longtemps, 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXX, p. 5 et 333. 
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dans l'art purement religieux, les formules traditionnelles conti- 
nuèrent de s'imposer aux ateliers. La révolution réaliste triompha 
pourtant, et c’est des Pays-Bas que vinrent à Dijon les Marville et les 
Sluter, les grands imagiers qui devaient donner à l’art nouveau les 
accents les plus aigus. Toutefois, si le réalisme s'établit dans les 
provinces belges, il y parut, il faut le noter, tout différent de celui 
que les sculpteurs du Nord avaient apporté en Bourgogne, et le style 
particulier à l’école « bourguignonne » demeura à peu près étranger 
aux ateliers des Belgique; c’est à un réalisme bourgeois el terre à 
terre qu'ils se tinrent, singulièrement éloigné de cette puissance 
presque lyrique dans son naturalisme qu’inventa le génie de leurs 
compatriotes transplantés à Dijon et qui devait faire en France une 
si belle fortune. 


C'est dans l’art funéraire, disions-nous, que le réalisme des ima- 
giers des Pays-Bas s’est d’abord manifesté et, mème en laissant de côté 
les ouvrages des sculpteurs belges établis à la cour de. France, les 
Beauneveu, les Jean de Liège et tant d’autres, qui ont pu être influen- 
cés par le milieu francais'et dont nous ne nous occuperons pas, 
toute une série de monuments subsiste dans leur pays d’origine 
qui est des plus caractéristiques : les bas-reliefs de Tournai. La plu- 
part représentent la Vierge sur son trône, sous un baldaquin, et, à 
genoux devant elle, le donateur, que lui présente son saint patron; 
souvent le donateur est accompagné de sa famille, et l'air de vérité 
de ces personnages, si divers par leurs ages et leurs expressions, est 
très frappante. Waagen, qui, le premier, a signalé ces morceaux ?, 
affirmait qu'à Tournai était né le réalisme flamand et que les van 
Eyck avaient des précurseurs dans les imagiers qui avaient taillé 
ces pelits portraits. Et, certes, on ne saurait méconnaître l'effort du 
sculpteur vers la représentation de la vie; pourtant il y a lieu de 
se demander jusqu’à quel point ces figures sont des portraits. 

Sur beaucoup de ces bas-reliefs, le donateur est entouré de ses 
ascendants, et certains sont morts parfois depuis deux ou trois géné- 


1. M. Durrieu a bien voulu nous communiquer des observations qu'il a faites 
à propos de certains manuscrits exécutés en France par des enlumineurs fla- 
mands; il a constaté que le style en était très différent de celui de ces mêmes 
artistes alors qu'ils travaillent dans leur pays d’origine et considère que l’in- 
fluence du milieu francais sur eux est indéniable et très forte. 

2. Dans le Kunstblatt de 1848, n°5 1 et 3. A l'enthousiasme de Waagen, dont 
beaucoup d'auteurs se sont bornés à emprunter les descriptions, s'oppose le 
mépris de A. Michiels dans son Histoire de la peinture flamande, t. I. 
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rations; souvent aussi, la tombe a été exécutée après la mort du 
donateur et par les soins de ses exécuteurs teslamentaires. De plus, 
beaucoup de ces bas-reliefs, en pierre de Tournai, sont conservés 
dans des églises de Picardie, d'Artois, de Flandre, du Hainaut ou de 


PLAQUE FUNÉRAIRE EN PIERRE DE TOURNAI 


DE PIERRE SAKESPÉE (+1311) ET DE M° JEAN DU PLUVINAGE ($1376) 


(Musée d'Arras.) 


Brabant, et, à moins que le bloc ne fit expédié brut et sculpté sur 
place, — hypothèse que l’absolue identité de style de ces monuments 
paraît contredire, — il faut admettre que la plaque était exportée 
toute taillée. Ce n’est donc pas de portraits qu’il se peut agir dans 
ces cas; mais alors comment concilier l'impossibilité où était l’ima- 
gier de travailler d'après nature avec l’air de vie répandu sur ces 
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visages? En vérité, nous croirions volontiers que si quelques-uns 
étaient pris sur le vif, beaucoup de ces prétendus portraits n'étaient 
que des images de fantaisie, et que, se mesurer avec la nature étant 
d'ailleurs pour bien des imagiers une entreprise fort au-dessus de 
leurs forces, ils s’efforcèrent seulement de donner un air vrai à 
des figures imaginées. 

La plus ancienne des plaques funéraires en pierre de Tournai 
que nous connaissions est celle du musée d'Arras! où Pierre Sa- 
kespée (+ 1311), M° Jean du Pluvinage (+ 1376) et Marie Augre- 
non (+ 1325) avec ses deux filles sont représentés à genoux aux 
pieds de la Vierge assise; c’est aussi l’une des plus remarquables. 
Le monument date évidemment des environs de 1376, et M° Jean 
du Pluvinage ne saurait être qu'un portrait, portrait d'une vérité 
singulière, avec ses chairs flasques et son air vulgaire que relève 
seul un sentiment de profonde piété; quant à Sakespée et à Marie 
Augrenon, morts cinquante ans auparavant, l’imagier a peu réussi 
à les individualiser, et il n’a guère trouvé autre chose qu'un type 
parfaitement conventionnel. Il est même assez curieux que ce type 
soit très exactement celui du tombeau des Cotriel (cathédrale de 
Tournai, vers 1380) : tous ces personnages en armes, la raie au 
milieu de la tête, quelques-uns avec une légère barbiche, sont peu 
différents les uns des autres et d’une banalité déplorable. L’effort 
vers la vie se sent davantage dans le beau monument de Colard de 
Seclin (+ 1401) *, et si son père Nicolas (+ 1341) est encore une figure 
de convention, Colard lui-même, dans son costume de sergent 
d’armes du roi de France, semble bien pris sur le vif, comme 
Jacques Isack et sa femme (/-1401)° (cathédrale de Tournai), si 
intimes, et dont le style parait s'assouplir. Les monuments se multi- 


1. Rep. par van Drival dans le t. II, p. 388, du Bulletin de la Commission 
départementale des antiquités du Pas-de-Calais. Cf. Dehaisnes, Histoire de l’art, 
I, 315. 

2. C’est des environs de cette date et non de 1341 que nous paraît être ce 
morceau. Ces reliefs ont été commentés, à la suite de Waagen, par Lagrange et 
Cloquet dans L’ Art à Tournai, t. I, p. 146, par Dehaisnes, Jean Rousseau et tous 
les auteurs qui se sont occupés de la sculpture belge, mais, à peu d’exceptions 
près, ils n’ont pas été publiés. Il eût été facile de le faire autrefois, quand ils 
occupaient à la cathédrale un local convenable; mais aujourd’hui, relégués les 
uns sur les autres, péle-méle, dans un réduit obscur, il est presque impossible 
de les éludier, et on ne saurait songer à les photographier. L’incurie du chapitre 
à l’égard de morceaux aussi importants est très regrettable. La liste en a été 
publiée par van Calsen dans le Bull. de la Soc. hist. de Tournai, 1872, t. XV, p. 85. 

3. Moulé à Bruxelles. 
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plient avec le commencement du xv° siècle, et plusieurs sont de 
pierre blanche, indiquant d’autres ateliers que ceux de Tournai: 
c'est la famille Valois, au musée d'Arras (Hue Valois + 1414; pierre 
de Tournai *); Lancelot de Bertaimont (+ 1418), à Sainte-Waudru 
de Mons”; la famille Belle (+ 1420) à Vhospice d’Ypres (picrre 
blanche); Robert Le Roy (+ 1421) au musée d'Arras: Antoine Watiers 


PLAQUE FUNÉRAIRE EN PIERRE 
DE LANCELOT DE BERTAIMONT (+1418) 


(Église Sainte-Waudru, Mons.) 


et sa femme, à l’Académie de Saint-Luc de Tournai. Ces morceaux 
sont les œuvres d’imagiers plus ou moins habiles, mais tous, on le 
sent, ont regardé la nature et cherché à s’en inspirer. 

Toutefois, ce qui prouve combien les viciiles traditions conyen- 
tionnelles étaient fortes encore, c’est le contraste qui se produit entre 
les donateurs et les saints personnages aux pieds desquels ils sont 
agenouillés. Pour ceux-là, l’imagier ne s’est pas mis en frais d’obser- 
vation et il les a taillés précisément tels que son atelier les avait tou- 


1. Rep. par van Drival, loc. cit., p. 387. 
2. Cf. Devillers, Annales du cercle archéologique de Mons, t. V, p. 458. 


396 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


jours faits'. La Vicrge du monument de Sakespée (1376) et celle de 
Colard de Seclin (1404) sont lamentablement mutilées; mais, on le 
reconnait sans peine, ce ne sont rien autre chose que des Vierges du 
xive siècle, comme nous en avons tant vu, et si celle des Belle 
(1420) a déjà pris quelque chose du réalisme bourgeois qui sera la 
caractéristique des monuments flamands du xv° siècle, celle de 
Robert Le Roy, malgré sa date de 1421 
pourrait, par l'impersonnalité de son 
visage et par la nature de ses draperies, 
remonter aisément au milieu du xrv° siè- 
cle. De même les Christ jugeant et les 
Trinités qu'on rencontre aussi sont exac- 
tement dans la donnée traditionnelle. Et 
pour les patrons, leur défaut d’indivi- 
dualisme est encore plus marqué : ce 
sont tous des images de convention 
que rien n’a renouvelées. On comprend, 
à les comparer aux donateurs, combien, 
en face d’une tradition séculaire, l'effort 
vers le réalisme était encore faible et 
borné. 


Un phénomène analogue se produit 
dans la sculpture des retables. Dans 
toutes les scènes où l’imagier est sou- 
tenu par la tradition, chaque fois que 


pour une figure il trouve parmi les mo- 


UN SAINT, STATUETTE EN BOIS 


dèles courants de son atelier un poncif 
qui peut lui servir, il a soin d’en faire 
usage, et il se met en frais alors seule- 
ment qu'il y est contraint, lorsqu'il est obligé de regarder autour 
de lui et de travailler avec ses yeux, non plus avec sa mémoire. Le 


FIN DU XIV® SIÈCLE 


(Retable de Haekendover.) 


retable de Haekendover’, près Tirlemont, en fournit un exemple 
bien topique. Quelle qu’en ait été jadis la disposition originelle, il 
se compose aujourd'hui de statuettes isolées et de petits groupes. Et 


1. M: Destrée a très justement noté ce contraste dans les manuscrits de Beau- 
neveu, Recherches sur les enlumineurs flamands (Bull. des Commissions d'art et d'ar- 
chéologie, 1898, t. 37, p. 108. 

2. Une description très exacte, avec quelques reproductions, en a été donnée 
par Destrée, Sculpture brabanconne, p. 76; voir aussi J. Rousseau, Sculpture fla- 
mande, 5° art., 1877, p. 27-36. Le monument est moulé au musée de Bruxelles. 
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certes, les statuettes sont d’un bon ouvrier; Dieu le père est une 
excellente figure dans le style traditionnel, comme la plupart des 
saints et des saintes debout autour de lui : l’imagier, parmi ses 
modèles d'atelier, n'en manquait pas de cette sorte, qu'il s'est borné 
à reprendre de son mieux. Mais le donateur avait eu l’idée de rap- 
peler la fondation miraculeuse du sanctuaire et l’histoire des trois 
vierges qui firent construire successivement trois églises que les 
anges détruisaient l’une après l'autre pour éprouver la foi des pieuses 
filles; or, c'était 1a 
une légende que sans 
doute les poncifs n’a- 
vaient pas vulgarisée, 
et pour la traiter 
Vimagier devait avoir 
recours asa seule fan- 
taisie. C’est ce qu'il 
fit, et le résultat fut 
un chef-d'œuvre d’ob- 
servalion fine et de 
grace ingénieuse. Les 
maçons qui gâchent 
le mortier, montent 
les pierres, les scel- 


lent ou recoivent leur 
paie sont pris sur le LES TROIS VIERGES PAYANT LES OUVRIERS 
vif, et il n’est pas un 
de ces visages, pas un 
de ces mouvements qui n'ait été observé directement et curieusement 


GROUPE EN BOIS, FIN DU XIV° SIÈCLE 


(Retable de Haekendover.) 


rendu; quant aux trois vierges, reproduites ici en lettre et en cul de 
lampe, qu’elles reçoivent l’ordre de bâtir l'église, assistent au travail 
des ouvriers ou, dévotement agenouillées, les mains jointes, prient 
le ciel de leur indiquer ses volontés, ce sont, malgré certaines naïvetés 
d'exécution, parmi les figures les plus aimables que nous sachions. 
Ici, toute convention est oubliée, c’est la vérité même, vérité des 
visages, des attitudes, de l'ajustement, vérité du petit drame bourgeois 
aussi, sans aucune outrance et avec un sentiment infiniment délicat. 

Une telle impression de fraicheur ne se retrouvera plus avant 
longtemps, et les retables de Jacques de Baerze de Tirlemont (1391)", 


1. Cf. Dehaisnes, ioc. cit., p. 503 et suiv. Ces retables ont été très fortement redo- 
rés, mais les figures principales ne paraissent pas avoir été trop gravement 
) 5 I i § 
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jadis à la Chartreuse de Dijon, aujourd'hui au musée de cette ville, 
malgré leur parenté d’origine et de composition avec celui de Haeken- 
dover, sont d'inspiration toute différente. Dans des ouvrages com- 
mandés par le duc de Bourgogne, par ce Philippe le Hardi pour lequel 
travaillaient à Dijon les plus réalistes d’entre les imagiers de son 
temps, on pourrait croire, à voir surtout l'estime où il semblait tenir 
ces deux monuments, que le caractère en doive être véritablement 
nouveau; et pourtant ils sont conçus exactement dans le style tradition- 
nel. Dans celui de la Vie du Christ, les statuettes, la Sainte Barbe ou 
la Madeleine, sont hanchées, drapées et figurées conformément aux 
meilleurs poncifs, et le célèbre Saint Georges seul, si pittoresque, 
pourrait faire exception. Quant aux groupes, l’imagier, pour repré- 
senter la Crucifixion, l'Adoration des Mages et la Mise au tombeau, 
n'avait pas à s’ingénier : il trouvait ses modèles tout prêts dans 
l'atelier, et si la Mise au tombeau est d’un arrangement harmonieux, 
dans aucune des têtes, dans aucune des attitudes, une observation 
directe ne se fait sentir. L'autre retable est beaucoup plus faible 
d'exécution et les personnages du Martyre de saint Jean et du Mar- 
tyre de sainte Catherine sont des poupées raides et maladroites, sur 
lesquelles il n’y a pas lieu d’insister; seules, dans les saints des 
volets, quelques figures sont vraiment prises sur le vif, et si elles ne 
décèlent guère d'invention, elles témoignent au moins, au milieu 
de la traditionnelle banalité des autres, d’une certaine recherche 
d'expression individuelle en dehors des formules convention- 
nelles. 

Le tabernacle de Hal', que Henric van Lattem, Meyere et Nicolas 
de Clerc sculplérent en 1409, forme, lui aussi, un curieux mélange 
des traditions de l’art du xiv° siècle et des tendances réalistes nou- 
velles. Le système des draperies se rapproche d’une façon générale 
de celui du xiv° siècle, avec ces étoffes légères aux plis nombreux, 
ces relournements, ces escaliers et ces volutes que nous avons tant 
de fois nolés; plusieurs des têtes aussi sont médiocrement indivi- 
duelles. Mais ce qui est nouveau ici, c’est la composition des groupes 
et le sentiment profondément vrai qui les anime. Les quatre sujets 
répartis sur les deux faces du tabernacle représentent La Cène et Le 
Lavement des pieds, L’ Entrée à Jérusalem et Le Christ à Gethsémani. 


reslaurées. Il va sans dire que les petits personnages dans la manière des Pro- 
phètes du Puits de Moïse sont modernes. 

1. Rep. dans Destrée, p. 86, et moulé à Bruxelles et au Trocadéro. Il a été 
déplorablement badigeonné. 
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Ce dernier morceau semble le moins bien venu, et l’Entrée à Jéru- 
salem n’est qu'un aimable fait divers, traité du même style que les 
légendes de Haekendover; au contraire la Cène et le Lavement des 
pieds sont conçus dans une manière toute personnelle et que son 
peu d'apprêt rend vraiment pathétique. C’est une nouveauté que la 
familiarité émue de la dernière communion et que cette bonhomie 


LE LAVEMENT DES PIEDS 


FRAGMENT DUN TABERNACLE EN PIERRE (1409) 


(Église Notre-Dame, Hal.) 


d’attitude des Apôtres, de celui surtout qui, tout à ses réflexions, 
roule un pan de la nappe entre ses mains. Quant au Lavement des 
pieds, malgré quelques déplorables cassures, il est supérieur encore : 
l'attention de tous ces hommes tendue vers le Christ qui verse l’eau 
sur les pieds de Pierre, le visage de l’apôtre méditant sur le mystère 
qui s’accomplit, sont rendus avec une simplicité infiniment juste et 
touchante ; le groupe, d’ailleurs, se balance d’un rythme très subtil. 
Jamais peut-être la sculpture belge n’a trouvé des accents aussi 
simplement émus et aussi exempts de toute formule en mème temps 


que de toute outrance. 
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La grande statuaire n’a guère produit de chef-d'œuvre comparable 
au retable de Haekendover et au tabernacle de Hal; pourtant le 
mouvement réaliste s'y fait sentir aussi. A la vérité, les Rois mages 
du portail sud de Hal ne sontguère que de gracieuses figures déco- 
ratives, et le Saint Léonard de Léau‘ est bien sec et froid, quand il 
n'est pas emmailloté dans ses magnifiques habits de brocart; mais 
dans le Prophète (peut-être un Aptre) de ce 
charmant Musée archiépiscopal d'Utrecht, 
de dimension médiocre, mais ayant toutes 
les qualités de la grande sculpture, il n’est 
pas douteux que quelque nouveauté ne se 
manifeste”. La draperie, largement jetée avec 
de beaux plis longs et souples, n’est plus 
tout à fait celle du xiv° siècle avec ses ordi- 
naires conventions, et l'attitude familière de 
l’homme qui songe, le menton dans la main, 
est directement observée aussi; de même, 
si expression du visage n’est pas très pro- 
fondément fouillée, le regard, qu’anime une 
polychromie heureusement conservée, parait 
aller plus avant qu’autrefois et annonce des 
recherches personnelles. Elles ne sont pas 
moins sensibles dans la Vierge du portail 
nord de Hal”. Tandis que la draperie, admi- 
rablement large et logique malgré certaines 


petites volutes qu’on y rencontre encore, un 


PROPHÈTE OU APÔTRE 


peu analogue peut-être à celle des gisants de 
STATUETTE EN BOIS 


Be Nee ere het Beauneveu, rappelle seule par son systeme 
(Mus. archiépiscopal, Utrecht)  Sénéral et par certaines sécheresses J’an- 
cienne tradition, le visage, d’un individua- 

lisme tout à fait nouveau, nous introduit véritablement dans l’art 
familier et bourgeois. Les proportions elles-mêmes ont changé d’ail- 
leurs,et la longueur exagérée des Vierges d'autrefois a fait place à 
une stature plus trapue et moins élégante. C’est le même phénomène 
qui s'est produit en France : l’art français, lui aussi, a passé de la 

1. Celte statuelte, bien que hollandaise, nous a paru de nature à être citée 
et publiée ici; la même observation s’applique à la Vierge en bois de la fin du 
xt siècle (Musée archiépiscopal d’Utrecht) que nous avons reproduite, et aux 
tombeaux de Hollande notés en passant. 

2. Moulé à Bruxelles, 

3. La tête de l’enfant a été refaite. 
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Vierge longue et maniérée de Jeanne d’Evreux à Saint-Germain des 
Prés (1340), à la petite bourgeoise lourde et vraie de Marcoussis ! 
(vers 1404). 

Pour la sculpture décorative, il est beaucoup plus difficile, hélas! 
d'en suivre l'évolution. Les facades des hôtels de ville, comme les 
salles intérieures, ont été restaurées, pour la plupart, et les innom- 
brables modillons et consoles où la fantaisie des imagiers s'était 
donné carrière ont été remis à neuf : presque 
rien ne subsiste de ces milliers de petits sujets 
et c'est à peine si quelques-uns ont élé recueil- 
lis dans ces hôpitaux sans air et sans lumière 
que sont tant de musées archéologiques. 

Ces débris sont intéressants pourtant à con- 
sidérer. Les plus anciens paraissent être ceux 
du musée de Bruges qui proviennent de la 
façade de l'hôtel de ville et datent de 1376 à 
1387 environ *; le sculpteur principal en fut 
Jean de Valenciennes, mais diverses mains s’y 
reconnaissent. Plusieurs des thèmes favoris du 
xiv° siècle se rencontrent dans ces consoles, 
notamment des scènes de Zristan et Iseult et 
d’autres romans plus difficiles à déterminer, 
mêlés à des sujets de la vie commune; mais 
que l’on compare ces représentations avec celles 
que les boîtes à miroir contemporaines, figurent 
en si grand nombre, très élégantes sans doute,  ;1 vence avec de pate 
néanmoins sèches et affadies par l'abus de la STATUE EN PIERRE, 
formule, et l'on sentira le renouvellement DANS 


Ë 1 it ; P ne obse p ation lus directe ‘ (Portail nord 
a a a P PONS de Notre-Dame de Hal.) 


Vhomme et la femme qui boivent, ceux qui 

s’enlacent tendrement, tandis qu'une servante fait le guet, et tant 
d’autres, sont des figures prises sur le vif, et qui, elles au moins, 
tendraient à justifier la réputation de réalisme de l'art flamand. 
Toutefois, on ne le saurait nier, ces sculptures sont isolées ; les Mois 
que Pierre van Oost tailla (1397-1399) aux corbeaux de pierre qui sou- 
tiennent le plafond voûté de la grande salle, sont froids et menus, 


1. Nous ne voyons aucune raison de l'attribuer, comme propose de le faire 
A. de Champeaux (Les Travaux Wart du duc de Berry. Paris, 1894, in-4°, p. 29) 
à Jean de Cambrai ou à tout autre sculpteur belge de son voisinage. 

2. Weale, Bruges et ses environs. Bruges, 1884, in-18, p. 25. 


XXX. — 3° PÉRIODE. SA 
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encombrés d'allégories, et s’ils n’ont pas la vulgarité des scènes de la 
façade, en revanche la vie leur manque. De même, les culs-de-lampe 
(ou du moins ce qui en reste au musée communal) de la galerie orien- 
tale de la façade de l’hôtel de ville de Bruxelles, la plus ancienne du 
monument (1402 à 1410 environ), sont singulièrement dépourvus de 
verve; et si, dans quelques-unes de ces têtes d'hommes et de femmes 
qui, des cheminées de tant de maisons particulières, ont été transpor- 
tées aux musées de Bruxelles, de Gand et de Bruges, certaines expres- 
sions de bourgeois et de bourgeoises cossus et satisfaits sont trai- 
tées avec une ironie très fine, la monotonie de l’ensemble de la série 
accuse l'emploi évident de poncifs d'ateliers. En vérité, les consoles 
de Bruges exceptées, pour trouver dans ce qui reste de la sculpture 
décorative belge autre chose que les tatonnements d’un réalisme en- 
core bien timide, il faut attendre de longues années, le moment où 
seront taillés les chapiteaux de la grande église de Rotterdam, les 
consoles de la galerie ouest de la facade de l’hôtel de ville de 
Bruxelles, et celles de l’hôtel de ville de Louvain (achevé en 1459), 
du temps des deux grands architectes Jean de Ruysbroeck et Mathieu 
de Layens'. 


Nous avons montré l’évolution de la sculpture belge du manié- 
risme français vers le réalisme, entre le troisième tiers environ du 
xiv° siècle et la fin du premier tiers du xv°. Cette évolution a été 
médiocrement rapide, et les traditions de lidéalisme vieilli qui 
dominait en Belgique comme presque partout ailleurs ne se sont 
pas laissé évincer sans résistance; surtout il s’en faut que le réa- 
lisme lui-même se soit manifesté là avec toutes ses violences : la 
caractéristique de la sculpture belge de cette période est, au con- 
traire, un réalisme modéré, avec une sorte de grâce familière 
même, et aussi incapable de puissance que peu disposé aux exa- 
gérations. Les draperies demeurent à peu près dans le style tradi- 
tionnel, avec une tendance à s’assagir plutôt, et si une certaine 
sécheresse leur peut être reprochée parfois, jamais aucun excès, 
aucune exubérance ne s’y remarque; les quelques exceptions que 
l'on pourrait citer, telles que les consoles de l'hôtel de ville de 
Bruges et les Apütres des piliers du chœur intérieur de Hal, se jus- 


1. Cf. Destrée, loc. cit., p. 102, et van Even, Les Artistes de l'Hôtel de ville de 
Louvain, Louvain, 1852, in-18. Beaucoup de ces sculptures, à Bruxelles surtout, 
ont été déposées sans raison et refaites, bien que les originaux fussent encore en 
état très satisfaisant. 
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tifient par les nécessités du relief à la hauteur où ces morceaux 
étaient placés. Les attitudes, elles aussi, s'efforcent vers plus de 
justesse, sans tendre en aucune façon à l’elfet, et, dans l'expression 
des visages surtout, nul parti pris d’outrer la vérité : ce sont, pour 
l'ordinaire, des figures bien observées, justes, mais sans aucune 
fougue de réalisme. De nombreux bas-reliefs funéraires nous l'ont 
montré et les rares gisants qui nous restent ne le démentent point : 
la charmante dalle de Guillaume de Melun (1406) et de sa mère (4419) 
qui a dû passer de la collégiale d’Antoing au château de Belæil!, 


FRAGMENT DE PLAQUE FUNÉRAIRE EN PIERRE 
DU FRÈRE JEAN DE FIENNES (+1415 ou 1425) 


(Musée de l’Académie de Saint-Luc, Tournai.) 


n'est rien moins qu'un monument de vérité puissante et agressive. 
Les morceaux mêmes où des imagiers de plus grande envergure 
auraient pu trouver matière à déployer la richesse de leur verve 
créatrice sont presque réduits par la simplicité de la mise en œuvre 
aux proportions d’un fait divers : que sont ces moines endormis au 
pied de la couche funéraire du frère Jean de Fiennes (+1415 ou 1425), 
à l’Académie de Saint-Luc de Tournai”, si simples d’attitude et si 
bourgeoisement saisis sur le vif, au prix des extraordinaires pleu- 
rants, d'une furieuse violence et outrance de réalisme, des tombeaux 
bourguignons? 


1. Moulée au musée de Bruxelles. 

2. Cloquet, Quelques nouveaux documents sur l’art à Tournai, p. 15 (Extrait du 
Bull. de la Soc. hist. de Tournai) et Maeterlinck, Roger van der Weyden et les ima- 
giers de Tournai, Mémoire couronné par l’Académie royale de Belgique, 1900), in-8°. 
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Et c’est là qu’il en faut venir, à cette constatation qui nous semble 
se dégager évidemment de notre étude : à savoir, le caractère profon- 
dément différent de la sculpture belge, telle que nous la montrent 
les monuments subsistants, et de la sculpture de l’école de Dijon. 
Dans le réalisme hésitant et terre à terre des imagiers de Tournai 
ou de Haekendover, rien ne se sent du lyrisme, exubérant dans sa 
vérité profonde, d’un Jean de Marville ou d’un Claus Sluter; aucun 
morceau ne l'annonce en Belgique dans les 
monuments antérieurs, aucun n’y fait son- 
ger dans ceux qui sont contemporains. Les 
origines de l’école de Dijon, après notre 
enquête, nous apparaissent plus que jamais 
comme une énigme’, et les maitres du 
portail de la Chartreuse et du Puits de 
Moïse, comme isolés dans l’art du pays 
dont ils sont sortis. Et s’ils sont sans 
attache avec le passé, de même ils demeu- 
rent étrangers à la suite du développement 
de l’école de sculpture belge. Tandis que, 
rapidement, l’art de Dijon se répandait en 
France et qu'à côté de l’art proprement fran- 
cais dont la tradition se continua à travers 


tout le xv° siècle, il essaimait de toutes 
PROPHEDE parts avec Jacques Morel, Le Moiturier et 
STATUETTE. EN PIERRE 


tant d’autres, les Belges continuaient leur 
MILIEU DU XV° SIÈCLE 


nt Bases te es de sculpture bourgeoise, sans se 
soucier, semble-t-il, de ce qui se passait 
dans cette Bourgogne à laquelle ils étaient politiquement unis. 

Ce n’est pas, à la vérité, qu'avec quelque recherche on ne trouve 
en Belgique certains morceaux du xv° siècle dans la manière dijon- 
naise. Le plus important est l’ancienne décoration du portail de la 
tour de l'hôtel de ville de Bruxelles, déposée nous ne savons pour- 
quoi, et transportée au musée communal; et il est d'autant plus in- 
téressant qu’il est moins pur de style et que les plus étranges dis- 
parates s’y rencontrent. L’exubérance des lourdes draperies de ces 
Prophètes est bien dijonnaise et l’acuité d'observation, la violence 


1. Nous rappelons que M. Pit, dans l'introduction de son Cutalogue des sculp- 
tures du musée d'Amsterdam, paru tandis que ces articles s'imprimaient, en a 
proposé une solution : il estime que c’est en Allemagne et en Hollande que se 
trouveraient les origines de l'art de Sluter. 
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de vie qui éclate dans celui qui, les 
jambes croisées, l’écritoire au côté, 
écrit sur son phylactère, décèle un 
imagier élevé à la même école que 
les auteurs des pleurants de Dijon 
ou de Bourges; au contraire certai- 
nes têtes toutes traditionnelles sem- 
blent remonter jusqu'à Beauneveu ; 
le tailleur brabancon de ces figures 
ne s'était qu'à moitié accommodé au 
style de Sluter et de Claus de Werve, 
et ses incertitudes expliquent sans 
doute la date tardive de son œuvre, 
car la première pierre de la tour 
qu'elle décorait ne fut pas posée 
avant 1443-1444. Quant aux autres 
morceaux, à ces soubassements de 
tombeaux en pierre de Tournai ornés 
de pleurants en demi-relief, comme 


PROPHÈTE, STATUETTE EN PIERRE 


MILIEU DU XV° SIÈCLE 


(Musée communal, Bruxelles.) 


PROPHÈTE, STATUETTE EN PIERRE 


MILIBUNDU Yes TECLE 


(Musée communal, Bruxelles.) 


celui de Marguerite de Ghistelles 
(1431), dans la crypte de Saint- 
Bavon de Gand, et un fragment 
de celui de Guillaume van Hale- 
win (+1455) à Saint-Sauveur de 
Bruges’, leur caractère bourgui- 
gnon est indéniable, mais ce ne 
sont, malgré une certaine allure 


4. M. Destrée, p. 104, croit que ces 
sculptures provenaient d’un édifice plus 
ancien, car il se refuse à les placer au 
milieu du xv° siècle. Deux têtes de 
pleureurs provenant d’un tombeau de 
style évidemment dijonnais se trouvent 
au musée de Douai, mais elles ne 
datent elles aussi, semble-t-il, que de 
la seconde moitié du xv° siècle, et à 
ce moment ce type de tombeau était 
répandu partout. Rep. par Enlart, lierue 
de l'art chrétien, 1903, 2° livr., p. 135. 

2, Rep. dans Lagrange et Cloquet, 
op. cit., p. 106. 

3. Weale, op. cit., p. 96. 
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qu'ils devaient à dillustres modèles, que les produits d'un art 
attardé et véritablement commercial, objets d'exportation que l’on 
retrouve à peu près identiques les uns aux autres jusqu’en Picardie 
(tombeau du bâtard de Saint-Pol, à Ailly-sur-Noye') et jusqu’à Dijon 
même (église Notre-Dame). [I ne s’agit là, on le voit, que d'assez peu 
de chose, et, en somme, l'influence de l’école de Dijon peut être 
tenue pour nulle sur la sculpture de la Belgique. 

Aussi bien, au moment où nous sommes arrivés, les imagiers 
belges regardaient ailleurs et ils prenaient pour guides des artistes 
moins lointains que les sculpteurs de Dijon, à savoir ces peintres qui 
travaillaient à côté d’eux et qui 
dès lors avaient produit une 
bonne part de leurs chefs-d’œu- 
vre. On l'a remarqué avec beau- 
coup de raison : à partir du mo- 
ment où paraissent les maîtres 
de la peinture en Belgique, les 
sculpteurs changent de manière, 
et, conscients peut-être d’une 
indéniable infériorité, ils s’ap- 
pliquent à les imiter. Ce ne sont 


pas seulement les plis cassés des 
van Eyck qu'ils adoptent, c’est 
surtout la composition évidem- 


FRAGMENT DU TOMBEAU EN PIERRE 


DE GUILLAUME VAN HALEWIN (+4455) ‘ 4 
ment picturale, et si la plaque de 


M° Miquiel Puiche (+ 1439) à 
Notre-Dame de Saint-Omer fait penser à Petrus Cristus, celles de 
Ditmar (1439) à Anderlecht*, de Jehan Dusart (+ 1458) au musée 
Saint-Bavon de Gand’, et surtout le grand bas-relief malheureuse- 
ment mutilé de la cathédrale de Tournai‘, rappellent la manière de 
Roger van der Weyden; non moins pictural est le beau retable de 
Saint-Léonard à Léau *, et les modèles des statuettes de Jacques de 
Gérines, au musée d’Amsterdam °, semblent dus au crayon d’un grand 


(Eglise Saint-Sauveur, Bruges.) 


1. Rep. dans La Picardie historique et monumentale. Paris et Amiens, 1903, 
MMOD heey hy VIN aay, 

2. Rep. par M. Destrée, p. 90. 

3. Rep. par M. Maeterlinck, Roger van der Weyden sculpteur (Gazette des Beaux- 
ANAS), WOO is, UL). 

4. Rep. par Lagrange et Cloquet, t.I, p. 151. 
5. Rep. par Destrée, p. 168. 
6. V. Gazette des Beaux-Arts, 1896, t. I, p. 388. 
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peintre. Certes,. tous ces ouvrages, et l’on en pourrait citer bien 
d’autres, sont des morceaux charmants, infiniment gracieux et d’un 
art tout à fait aimable; seulement, à imiter les peintres, les imagiers 
perdent peu à peu le sens de la grande sculpture, — pour une Vierge 
certainement noble comme celle de Notre-Dame de Bruges, pour une 
Annonciation comme celle de la Madeleine de Tournai, pour des tom- 
beaux comme ceux de Ferry de Gros et des Adorne à Saint-Jacques et 
à l'église de Jérusalem de Bruges, combien ne sont que de médiocres 
répliques! — et surtout ils négligent d'observer directement la na- 
ture. Bientôt, à la fin du xv° siècle, l'imagerie belge se réduira à peu 
près à la confection de ces retables, spécialité des « sainteries » de 
Bruxelles et d'Anvers, et si quelques maîtres excellents se ren- 
contrent encore, tel un Jean Borreman, l’ingénieux sculpteur du 
Martyre de saint Georges (1493), tel l’auteur du retable de Claude de 
Villa, au musée de Bruxelles! la plupart se contenteront de répé- 
ter des poncifs d'atelier. Ils les déformeront peu à peu, amollissant 
les uns, outrant les autres, d’ailleurs parfaitement stériles d’inven- 
tion malgré leur merveilleuse adresse manuelle, jusqu’à ce que 
Vitalianisme, qui s’insinuait sourdement parmi eux, se révélat, et 
que leur art vieilli disparüt, emporté sans peine par l’académisme 


RAYMOND KŒCHLIN 


1. Voir sur les relables le chapitre excellent de M. Destrée. M. Henri Rous- 
seau en a dressé la liste dans ses Notes pour servir à l’histoire de la sculpture en 
Belgique (Bulletin des commissions d'art et d'archéologie, 1890 à 1895). 
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Es estampes dont je vais parler sont généralement désignées 
par les marchands dans leurs ventes sous le nom de pro- 
cédés sur verre. M. Frédéric Henriet, dans son catalogue de 

l'œuvre de Ch. Daubigny, les appelle des clichés-glace, et M. Alfred 
Lebrun, dans son catalogue de l’œuvre de Millet, des héliographies 
sur verre. L’inventeur Barthélemy Pont, dans ses brevets, se servait 
des mots : autographies photographiques, héliotypie et les Artésiens, 
qui l'avaient devancé, disaient tout simplement : dessins sur verre 
pour photographie. Enfin, si l’on s’en rapportait aux décisions des 
congrès photographiques de 1889 et 1891, on devrait employer l'ex- 
pression, jusqu’à présent inusilée, de photocalques. Comme entre 
tous ces noms d’une même chose il faut bien en choisir un, je m'en 
tiendrai au premier, qui me parait, non le meilleur, mais le plus 
communément en usage. 

Voici en quoi consiste la chose elle-même : on prend une 
plaque de verre ou de glace sur laquelle on produit, non pas à l’aide 
de la chambre noire, mais à la main, un dessin par transparences 
et opacités, analogue à un négatif photographique, et l'on tire ensuite 
ce dessin sur papier sensible, exactement comme un cliché ordinaire. 

On concoit que les moyens d'obtenir de tels clichés artificiels 
soient très variés : le principe reste le même, mais les substances 
qu'on peut appliquer sur le verre sont sans nombre et la façon de 
les travailler comporte aussi toutes sortes de méthodes. 

Praliquement, deux procédés ont été à peu près seuls employés, 
comme donnant les meilleurs résultats. Le premier consiste à cou- 
vrir la plaque de verre d’une couche absolument opaque qu'on raye 
ensuile avec une pointe comme le vernis d’eau-forte, de manière à 
mettre le verre à nu. On a soin de donner, autant que possible, à la 
surface de cette couche une teinte blanche ou claire, et pour tra- 
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vailler la planche, on la pose sur une étoffe noire : par suite on voit 
apparailre en noir tous les traits de pointe, exactement comme ils 
viendront sur l'épreuve. Pour le tirage de celle-ci, on place, si l’on 
veut, le papier sensible face à la couche opaque du cliché, et l’on 
obtient ainsi toutes les finesses précises du dessin; mais souvent 
aussi l’on retourne le cliché, le papier étant appliqué contre la face 
nue du verre, ce qui permet à la lumière d’irradier dans les tailles : 
ou bien on arrive au même résultat sans inverser l'image, en 
séparant le eliché du papier par une autre plaque de verre transpa- 
rent, d'épaisseur appropriée. Les épreuves tirées de la première 
manière sont souvent un peu maigres. En effet, sur la surface inat- 
taquable et polie du verre, la pointe ne laisse volontiers qu'une 
taille d'épaisseur constante et fine; on a beau l’émousser conveni- 
blement, la tourner en travaillant, avoir même à sa disposition 
plusieurs pointes de grosseurs variées et en changer souvent, ces 
artifices ne sauraient donner l'équivalent des ressources que le 
graveur à l’eau-forte trouve dans la morsure, ni de celles que le 
dessinateur à la plume tire du simple appuiement. En revanche les 
irradiations du jour à travers les tailles amènent des estompages 
très particuliers et presque toujours d’un effet heureux quand le 
cliché n’est pas trop chargé de travaux. 

Je n’ai pas indiqué la nature de la couche opaque dont on couvre 
la glace. Des renseignements qui me sont fournis je crois pouvoir 
induire que les opérateurs d’Arras, les premiers en date et, comme 
on va le voir, les seuls ou peu s’en faut qui nous intéressent, com- 
mencèrent par employer des plaques collodionnées puis développées 
après une exposition à la lumière. Mais une couche de collodion se 
préte assez mal au travail de la pointe : au lieu de se laisser rayer 
nettement, elle se déchire. C’est sans doute ce qui les amena à la 
remplacer par une couche d'encre d'imprimerie étendue au rouleau, 
puis saupoudrée de céruse afin d'avoir une surface blanche au lieu 
d’une surface noire. 

Un peu plus tard, et spontanément, on peut le croire, la même 
idée de faire des dessins sur verre pour les imprimer photographi- 
quement vint aussi à l’esprit d’un sieur Barthélemy Pont, demeurant 
à Paris, qui prit pour cela un brevet le 28 novembre 1854, et y fit 
deux certificats d’addition, le dernier en date du 24 novembre 1855. 
Sa couche opaque était formée de collodion seulement, après l'avoir 
au début sensibilisée et développée comme les opérateurs artésiens, 
il finit par trouver un autre moyen de former dans l'épaisseur de la 
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couche un précipité opaque et par colorer ce précipité, blanc de sa 
nature, en jaune, au moyen d’une immersion dans un bain de 
bichromate de potasse. Un photographe parisien préparait encore 
des plaques jaunes, sans doute d’après cette recette, aux environs 
de 1875, pour quelques personnes qui lui en demandaient. 

L'autre genre de procédé sur verre, moins facile à employer, 
consiste à peindre simplement avec de la couleur à l’huile sur le 
verre nu ou couvert d'un vernis transparent. En choisissant une 
couleur de nuance claire,et pourtant bien opaque, et en plaçant son 
verre sur un drap noir, on arrive à se rendre compte à peu près de 
ce que l’on fait. Pour enlever des raies noires dans la masse de la pate, 
on use d’un morceau de bois convenablement taillé ou même du 
manche du pinceau. L'aspect des épreuves n'est pas sans ressem- 
blance avec celui des modernes monotypes. 


En 1853 on en était encore tout au début des procédés photo- 
graphiques donnant non pas une image unique comme les plaques 
daguerriennes ou les papiers sensibles de Talbot, qu’on impression- 
nait dans la chambre noire et qu'on développait ensuite, mais des 
clichés négatifs sur verre, pouvant jouer un rôle pareil à celui d’une 
planche gravée ou d’une pierre lilthographique, et fournir, au moyen 
d’un véritable tirage par transparence, de multiples épreuves. 
Or, à cette date exislait à Arras un petit groupe de gens intel- 
ligents qui réagissaient d’une façon très intéressante contre la 
torpeur provinciale. Presque tous avaient des professions diffé- 
rentes; les uns étaient attirés par l’art, les autres par les recherches 
scientifiques, mais le goût commun des choses de l'esprit les rappro- 
chait. Un ancien professeur de dessin à l'École du Génie, M. Grand- 
guillaume, et un fabricant d'huile, M. Cuvelier, s’occupaient active- 
ment de photographie. Constant Dutilleux, imprimeur lithographe, 
était en même temps l’arliste que l’on sait, et récemment, ici 
même, il a été parlé de l’intime amitié qui l’unissait à Corot. Ce 
dernier venait à peu près tous les ans à Arras, y faisait même des 
séjours, rayonnant au besoin dans le voisinage pour chercher des 
molifs de tableaux. Un peu plus tard, il devait se partager entre 
Arras et Douai où M. Alfred Robaut, neveu et gendre de Dutilleux, 
était établi, et l’accueillait avec la mêmé respectueuse aflection?. 


1. La Vue de Sin-le-Noble, près Douai, par Corot, article de M. E. Moreau-Néla- 
ton (Gazette des Beaux-arts du 1° juin 1903.) 


2. Je dois à l’obligeance de M. Alfred Robaut et à celle de M. Etienne Moreau- 
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Telles sont les circonstances au milieu desquelles nous voyons 
naitre à Arras,en mai 1853, les premiers procédés sur verre de Corot, 
et se multiplier les suivants, jusqu’en 1874. 

Au bas de la monture d’une petite pièce que M. A. Robaut a 
recueillie avec beaucoup d’autres après la mort de Dutilleux, on lit 
la mention que voici, de la main de ce dernier : « Premier essai de 
dessin sur verre pour photographie, mai 1853. Photographié par 
G. Grandguillaume. » Si cette note est exacte (on serait presque 
tenté d'en douter, tant la pièce est heureusement conduite), Corot 
aurait débuté par une entière réussite. Sur la fiche de son Catalogue 
en préparation M. A. Robaut a inscrit comme titre : Le Buücheron de 
Rembrandt; il y a en effet une sorte de parenté, pour cette fois, 
entre le griffonnage du maître moderne et celui du grand Hollandais, 
et je voudrais que le lecteur püût avoir sous les yeux un belle épreuve 
du petit Bécheron; il ne trouverait peut-être pas le rapprochement 
trop surprenant. 

Aux termes de mentions analogues mises par Dulilleux sur les 
montures, quatre autres piéces sont encore du mois de mai 1853. 
Celle qui aurait immédiatement suivi le Bécheron représente deux 
enfants dans un paysage. Le /amponnage à la brosse y est employé; 
ce procédé consistait à entamer la couche opaque au moyen d’une 
petite brosse de métal avec laquelle on frappait légèrement, ou 
même on se contentait d'appuyer, en la tenant perpendiculaire au 
verre; il en résultait une multitude de petits trous irréguliers et d’un 
effet quelquefois agréable, quand la lumière les avait transformés 
sur l'épreuve en autant de points noirs. Nous ne tarderons pas à 
trouver d’autres pièces où le mème outil, plus hardiment manié, 
a fourni des résultats plus caractérisés. 

Un paysage, avec des arbres donnant beaucoup d'ombre au-dessus 
d’un petit cours d’eau, est indiqué par Datilleux comme étant le 
troisième essai de Corot. Il est exécuté à la pointe seule, et visiblement 
avec des intentions nouvelles; il s'agissait, cette fois, d’y aller plus 
lestement, et, sans calculs ni précautions ennuyeuses, d'obtenir 
directement des teintes. Corot a raturé presque partout à outrance, 
et son travail paraît d’abord un peu brouillé. Il est curieux de voir, 
Nélaton, maintenant dépositaire de ses cartons, la presque-totalité des rensei- 
gnements dont je me suis servi en ce qui concerne Corot, et je tiens à les en 
remercier ici; j'ai emprunté aussi à M. Robaut tous les noms de pièces, tels 
qu'ils existent dans ce Catalogue de l’œuvre de Corot dont tous les amateurs d'art 
attendent si impatiemment la publication, et qui va enfin paraitre, grâce au 
concours dévoué de M. Moreau-Nélaton. 
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au bout d’un instant d’attention, comment la fraîcheur de l'idée 
se fait jour tout de même là-dessous. 

En janvier 1834, nouvelle série de clichés, tous encore mani- 
festement faits en vue d’expérimenter les ressources du procédé et 
d’en fixer la technique. Ce sont, à la pointe seule, le Petit berger, 
tentative de grande planche dont je parlerai un peu plus loin en 
même temps que des deux répétitions du même sujet qui sont 
de 1855 et de 1856, puis le Ruisseau sous bois et le Souvenir de Fampoux 
(Pas-de-Calais). Ce dernier, charmant petit paysage avec un bateau 
et un homme dedans, fait penser à l’eau-forte des Poésies posthumes 
d’Ed. Roche, l’Etang de Ville-d'Avray. 

A la pointe avec adjonction de tamponnage, nous trouvons une 
pièce un peu chargée peut-être de facture, et dont les épreuves, à 
cause de cela, ne sont pas toujours bonnes, mais qui demeure tout 
de même séduisante entre toutes: c’est la Petite sœur. Au milieu d’un 
paysage découvert et fuyant, non loin de leur maisonnette enfoncée 
dans un pli du terrain, trois petites paysannes sont arrêtées à jouer; 
la sœur aînée (la jeune mère peut-être) met debout la plus petite 
en la soulevant sous les bras par derrière; la troisième, accroupie 
dans l'herbe, les regarde. Le naturel des attitudes est extrême; les 
coiffes, les lourds costumes rustiques, ont une grâce pleine de style. 
Il n’est pas jusqu'aux brusqueries voulues d'indication, ces visages 
tout dans l’ombre, ce ciel où la pluie fait tache, ce lointain sans 
détails, qui n’ajoutent une tendresse de plus. 

Le grand Cavalier sous bois (il y en a un petit, composition 
sensiblement pareille, première idée ou réduction de l’autre, on ne 
sait) est une pièce plus importante et de tout autre physionomie. 
Elle est faite avec peu de travaux, mais tous décisifs. L'ensemble se 
caractérise par l'ampleur et la force. ll en existe de belles épreuves 
estompées. 

Les pièces au pinceau sont au nombre de deux, auxquelles il 
convient d’en rattacher une troisième, La Jeune fille et la Mort, qui 
est du mois de mars. Le Songeur, la première en date probablement, 
est selon moi ce que le maître a fait de plus beau par ce procédé : 
c'est un paysage du soir avec deux grands arbres penchés dont la 
verdure assombrie se mêle en haut au sombre des nuées. De l’autre 
côté, au delà d’une pente sur laquelle un homme est assis et songe, 
s’enfoncent des lointains infinis; une chaude lumière persiste a 
horizon, Rien ne manque à cette œuvre, ni la noblesse des lignes, 
ni la richesse de l'effet, ni la profonde émotion. 
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Les années 1855 et 1856 sont celles des grandes pièces capitales. 
C'est à celte époque que se rapportent le Souvenir d’Ostie, les Jar- 
dins d’Horace, la Jeune mère, la seconde et la troisième réplique du 
Petit berger. 

Le sujet du Petit berger avait déjà fourni à Corot, en peinture, 


LES JARDINS D HORACE, PROCÉDÉ SUR VERRE PAR COROT 


un ouvrage important : son tableau du musée de Metz. Il pouvait 
donc, en mettant ses souvenirs à profit, s'attacher uniquement au 
moyen d'exécution. Ce moyen diffère nettement dans les trois 
planches. La première, je l’ai déjà dit, est à la pointe seule. Elle 
semble trahir l'impatience de quelqu'un qui gate ce qu'il fait. La 
couche opaque n’y est guère ménagée : les masses sont sans trans- 
parence ni variété. La dernière planche est au pinceau : le cliché, 
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trop faible dans les demi-teintes, la rend sombre à l'excès comme la 
première. La seconde, au tamponnage presque seul, me paraît la 
mieux réussie. L'effet en est extrêmement original, et peut-être, avec 
certains artifices de tirage, en aurait-on pu avoir des épreuves sensi- 
blement mieux en valeur. 

La même observation peut s'appliquer à la Jeune mère. Telle 
qu’on la voit ordinairement, c’est une pièce devant laquelle le pre- 
mier mouvement est le regret. Le dessin en est noble, maisles masses, 
traitées beaucoup au tamponnage, ont l'air d’être vides. Sans doute 
les fils de la brosse, tout en produisant un effet très apparent sur la 
couche opaque du cliché, ne l'avaient traversée que d'une manière 
imparfaite. Il faut avoir la chance de rencontrer une épreuve bien 
garnie. Alors ces tout petits points, qui ne ressemblaient qu’à des 
salissures, se groupent et se fondent pour produire de véritables 
teintes; l’ensemble se colore, et l’on aperçoit pleinement les inten- 
tions de douceur charmante que l'artiste avait répandues dans son 
ouvrage. 

Le Souvenir d'Ostie représente une pente ombragée portant à son 
extrémité un groupe de fabriques surmonté d’une petite coupole; au 
premier plan un cavalier passe dans les ondulations herbeuses du 
terrain. Le site se compose suivant un système de lignes dont Corot 
a souvent usé dans ses œuvres peintes. L’exécution, très fière, con- 
tribue pour sa part à l'effet relevé de ce beau croquis. 

Le caractère de l’admirable pièce que M. Robaut intitule Les 
Jardins d'Horace, c'est de fondre en une indissoluble unité l'hé- 
roisme et la nature. Ces arbres d’un jet grandiose ne sont pas un 
décor artificiellement inventé, ce sont des arbres vivants ayant racine 
en terre et feuille au vent. Leur tremblante verdure respire lair; il 
semble qu'elle le rende visible. Sommes-nous au siècle d’Auguste ou 
aux âges mythologiques? Est-ce Horace, est-ce un aède des anciens 
jours ou un Orphée qui passe, méditatif, sous leurs ombrages? Que 
nous imporle? Une poésie dont Corot a eu le secret est là, pour la 
joie profonde de qui sait voir et sait sentir. Il a été tiré de ce chef- 
d'œuvre des épreuves différentes, et, suivant qu’elles sont plus ou 
moins claires, l'effet change : on pourrait croire que l’heure avance. 
Celles qui sont obtenues très nettes et, quand le cliché, qui s’est gaté 
vile, avait encore toute sa finesse, sont fraîches comme l'aube; au 
contraire, dans les épreuves fortement estompées, c'est le soir avec 
les feux du couchant. 

Les années 1857 et 1858 sont marquées par une série de fort 
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jolies pièces de dimensions moyennes, allant du simple croquis : 
Yestampe délibérée et travaillée pour être soumise au public. Ces 
dernières sont naturellement les plus importantes; presque toujours, 
sur leur monture, on lit de la main de Dutilleux : « Société photo- 
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graphique », ce qui explique dans quelles conditions elles ont été 
faites. 

Le Bouquet de Belle-Forière représente un groupe d’arbres cou- 
ronnant une ondulation de terrain, dans un pays de plaine à perte 
de vue. La silhouette générale n’est pas sans rapport avec l’eau- 
forte de l’Art : Paysage d'Italie; mais la masse de feuillages est 
laissée plus uniforme. L’effet est d’une extrême douceur. On croirait 
voir un de ces tableaux tout dans les gris, tels qu’il s'en rencontre 
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parmi les plus charmants du maitre. Le Bois de l'Ermite, plus vigou- 
reusement traité, n’a pas la même fluidité aérienne. Mais le véritable 
pendant du Bouquet de Belle-Forière, c'est le paysage italien en lar- 
geur que M. A. Robaut intitule: Rives du Pd, quoiqu'il me paraisse 
plutôt un bord de lac plus ou moins imaginaire. L’élégance noble de 
cette belle pièce lui mérite une place au premier rang, comme au 
Dante et Virgile la singulière grandeur des masses. 

Au mème temps encore appartiennent quelques études de figures, 
toutes curieuses. Les deux Madeleine ne sont malheureusement 
que des croquis bien sommaires, et le Portrait de Corot lui-même 
ne devait pas être très ressemblant. Mais Sa//arelle a tous les droits 
de nous arrêter. On y voit, comme le titre l’indique,un paysan et une 
paysanne de l’Apennin dansant en face l’un de l’autre sur l'herbe 
d’une clairière, au pied d’une pente. La scène est en même temps 
très italienne et presque antique. Tels ces chants populaires en huit 
ou dix vers qu'on a recueillis de nos jours au même pays et dont 
la saveur est si particulière. 

J’ai dit plus haut que Constant Dutilleux avait cédé sa maison de 
commerce à son gendre et quitté Arras au commencement de 1860. 
A partir de cette époque, Corot dessine encore des verres (nous en 
avons de 1860, de 1865, de 1871, de 1874, l’année même où ses amis 
d'Arras et de Douai le reçurent pour la dernière fois), mais plus de 
grandes pièces, plus de pièces très poussées non plus. M. A. Robaut, 
qui fut souvent témoin oculaire, me dit que chez son beau-frère, 
M. Desavary, il y avait toujours des plaques préparées. Un jour de 
pluie où l’on ne pouvait aller dans la campagne, ou bien le soir, sous 
la lampe, Corot en prenait une et se mettait à y tracer quelque chose. 
Deux pièces de dimensions un peu plus grandes que les autres, 
semblent seules avoir être faites avec des intentions plus arrêtées. 
L'une, Environs de Gênes, est de 1860. L'autre, qui représente un 
homme assis au pied d’un arbre, en train de dessiner, et qui a pour 
titre L’ Artiste en Italie, est de 1865. Toutes deux sont d’une exécu- 
tion extrêmement simple et décidée. Tirées nettes ou estompées, 
elles sont du plus haut effet. 

Mais parmi les petites pièces faites comme je viens de le dire au 
gré du moment, il n’est pas difficile d’en trouver encore de bien char- 
mantes, de très complètes même en leur genre: et rien de plus na- 
turel si l’on y réfléchit. Une fois entendu qu’on ne demanderait 
plus au procédé que ce dont on le savait capable, les demi-réussites 
devaient nécessairement, sous la main d’un homme tel que Corot, 
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se faire beaucoup plus rares, la pointe aussi traduire plus librement 
l’idée naissante. Des pièces pareilles à celles que M. A. Robaut a 
intitulées Près Monaco (paysage méridional avec vue de mer 
d’un côté, grands arbres penchés de l’autre et un couvent à mi- 
hauteur de la pente descendant au rivage) ou Souvenir du lac Ma- 
jeur (autre paysage avec des terrains dont les pentes ombragées 
s’entre-croisent et fuient les unes derrière les autres), ou Salerne, ou 
La Vallée de la Sole, sont des choses qui, tout en étant admirable- 
ment solides de structure, restent légères comme un souffle, des 
croquis franchement laissés croquis, et cependant auxquels rien ne 
manque pour l'entière expression de la pensée qui les a dictés. Et 
même ailleurs, quand il s’introduit certaines négligences, quand une 
critique chagrine pourrait à la rigueur signaler ou quelque masse de 
verdure trop peu débrouillée, ou quelque terrain indiqué seulement 
par manière d’attente, toujours un coin délicieux pour lequel le 
dessin a été fait, s'empare des regards : tels, dans le Chevrier, l'arbre 
si fin, du côté opposé aux rochers, ou la mer aux lignes charmantes, 
dans le Souvenir d'Antibes. 

Après Corot c’est probablement Delacroix que les opérateurs 
d'Arras eurent aussitôt l’idée de conquérir à leur procédé, et nous 
avons à ce sujet un document très net : la lettre de Delacroix 
à Constant Dutilleux, en date à Paris du 7 mars 1854 : « Cher mon- 
sieur, j'ai doublement à vous remercier, et du procédé d’eau-forte 
photographique, et de la connaissance que vous avez bien voulu me 
procurer de M. Cuvelier. La complaisance avec laquelle il a présidé 
à mon très imparfait essai m'a rendu très heureux. » L’essai en ques- 
tion est le Tigre en arrét, n° 1282 du catalogue de M. Alfred Robaut. 
Le croquis lui-même est beau, et l'usage que le maître a 
fait du procédé témoigne même de l'adresse avec laquelle il savait 
tirer parti d’un instrument nouveau, quel qu'il fût. Cependant on 
eut beau faire, il ne voulut pas y revenir. Le 26 avril suivant, il 
écrivait de Champrosay à Dutilleux : « Je suis retourné à Paris la 
semaine dernière, avant d’avoir reçu votre lettre. J’ai trouvé les 
verres, en supposant que M. Cuvelier avait fait un nouveau voyage 
et en avait apporté. N'ayant que quelques instants à passer à Paris, 
je me suis contenté d'ouvrir le premier papier, que j'ai refermé avec 
soin, attendant mon retour définitif pour séparer les verres. Je crains 
bien, cher monsieur, de n'avoir guère le temps pour faire quelque 
chose qui ait le sens commun, car pour des pochades et des à peu 
près faits à la hâte et sans application, je les compare à ces enfants 
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contrefaits et disgraciés que leurs parents auraient aussi bien fait de 
laisser dans le néant. » Pour qui connaissait Delacroix et ses for- 
mules de politesse, il n’y avait plus à en parler. 

Les procédés sur verre de Daubigny ne sont pas à beaucoup près 
aussi nombreux que ceux de Corot : dix-sept seulement au lieu de 
soixante-six. Cependant l’intérèt qu’ils présentent dans leur ensemble 
est presque égal. Je m'explique : le simple aspect matériel des deux 
œuvres laisse aussitôt apercevoir une divergence absolue. Corot 
était peintre : il n’était pas (à quoi bon le contester?) graveur émérite. 
C’est même là un des traits qui donnent à toute eau-forte de sa 
main quelque chose de si particulier : on y sent le peintre, comme si 
le moyen disparaissait. Appelé, dès l’origine du procédé sur verre, à 
fournir des dessins pour l’expérimenter, il a mis d’abord dans ces 
essais toute la complaisance d’ami et tout le talent de grand artiste 
qui étaient en lui; il n’a pu évidemment y mettre le métier de pra- 
ticien qu’il ne possédait pas. Et plus tard, quand les verres préparés 
ne furent plus pour lui qu'un amusement de villégiature ou un 
moyen d’être agréable à ses hôtes, il dut s’y laisser aller avec encore 
plus de sans façon aux libres caprices du moment. Une conséquence, 
c'est que son œuvre comprend des pièces de toutes les sortes et, à côté 
de grandes pages magistrales, une abondance de simples croquis. 

Avec Daubigny il en va tout différemment. Le procédé, quand il 
fut appelé à en faire usage, avait dépassé la période destâtonnements : 
on peut estimer que ses verres sont de 1858 ou 1859, puisque parmi 
eux se trouvent deux premières pensées d’eaux-fortes exécutées entre 
1860 et 1865 : le Grand Parc à moutons, planche datée en premier 
état de 1860, et le Gué, planche datée de 1865. Daubigny est peintre 
sans doute, mais il est graveur aussi, graveur extrêmement habile, 
rompu de longue date à tous les petits exercices du métier, et 
quand on lui met une plaque de verre préparée entre les mains, 
c'est bien le graveur et non le peintre qui s’en empare : la preuve 
en est encore dans ces deux clichés du Gué et du Pare à moutons, 
traités si exactement comme des cuivres, qu'il n'aura qu’à les 
calquer presque sans différences, même dans les travaux, pour en 
faire les deux eaux-fortes de même nom. Ainsi s'établit, dans 
le cas de Daubigny, entre l'artiste qui dessine la planche et l’ama- 
teur (je pourrais dire aussi l'artiste) qui la tire, une correspondance 
d'intention qui n'apparait certainement pas au même degré dans 
l’œuvre de Corot. Sans doute il existe, des belles pages de ce der- 
nier, des épreuves diversement nettes dont la comparaison est fort 
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intéressante : j'ignore si, au point de vue spécial où nous sommes, 
on pourrait en constituer une série comparable à celle des Daubigny 
que possède M. G.-A. Lucas. C’est avec cette admirable collection 
sous les yeux, c'est en présence de toutes ces épreuves, dont pas 
une ne ressemble à l’autre, qu'on peut juger pleinement de la 
valeur du procédé et des ressources curieuses dont il est susceptible. 

Dix-sept pièces, avons nous dit, forment l’œuvre sur verre de 
Daubigny*. Ce total se décompose de la manière suivante : six grandes 
pièces à la pointe, neuf petites pièces à la pointe avec ou sans mé- 
lange de tamponnage à la brosse, deux pièces au pinceau. 

Les grandes pièces sont naturellement celles auxquelles l'artiste 
a mis le plus d'application. Le lecteur sait déjà que le Parc à mou- 
tons et le Gué sont devenus, peu de temps après, des eaux-fortes, et 
que ces dernières ne diffèrent que fort peu des clichés sur verre. Ce 
qui résulte de la comparaison, c’est que Daubigny a eu sur le cuivre 
exactement les mêmes intentions qu’il avait formulées déjà sur le 
verre, et surtout qu'il a poursuivi sans variante les mêmes effets; à 
peine s'est-il corrigé en quelques endroits, et ses corrections mêmes 
ne sont pas toujours heureuses. On peut en juger dans le Gué, où, 
en voulant préciser, il n’a fait souvent qu’alourdir. Les épreuves très 
nettes du Gué sur verre ont une finesse que n’a pas l’eau-forte, et les 
belles épreuves estompées, sans être aussi robustes, sont au moins 
aussi agréables. 

La Machine hydraulique donne lieu aussi à des rapprochements 
intéressants. Daubigny fit postérieurement, sur bois, un dessin de 
la même composition, pour le Monde illustré, alors dirigé par Charles 
Yriarte, et la gravure en bois de ce dessin se trouve dans le nu- 
méro du 10 octobre 1868, sous ce titre : L’Automne, les bords du 
Morvan. Cependant ce dessin existe encore, Charles Yriarte l’ayant 
fait reporter photographiquement sur un autre bloc pour le conser- 
ver, comme il conserva aussi le dessin de la Fenaison. Bien que la 
gravure en bois soit très médiocre, et qu'on puisse par conséquent 
mettre au compte du graveur qui l’a taillée bon nombre des lour- 
deurs qu’elle contient, il faut reconnaitre, cette fois encore, que Dau- 
bigny n’a pas amélioré son ouvrage en le recommençant. Ainsi que 
le remarque M. Frédéric Henriet, le procédé sur verre est exécuté 
dans le goût de Claude Lorrain, mais de telles réminiscences ne lui 
ôtent rien de son charme. Dans les épreuves estompées, il existe un 


1. Toutes sont portées (n°* 114 à 130) au catalogue de M. Henriet : Daubigny et 
son œuvre gravé par Frédéric Henriet. Paris, Lévy. 1875. 
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effet de rayonnement dont on ne se doute pas si l’on ne connait 
que des épreuves nettes. 

La Rentrée du troupeau, la Gardeuse de chèvres, la Fenaison, très 
librement traitées, ressemblent beaucoup à des dessins à la plume. 
Ce sont des pièces capitales, et je n’en vois guère, parmi les eaux- 
fortes, qui puissent rivaliser avec elles, ni en importance, ni en 
beauté. Des trois, la Fenaison est celle où le peintre paraît davan- 
tage; elle est d’une remarquable fraicheur. 

Les petites pièces, comme les grandes, sont toutes variées, et cha- 
cune aurait bien droit à quelques lignes. Il faut voir le Marais aux 
canards en épreuve très pure. On dirait alors d’une fine pointe sèche. 
Les Cerfs venant boire, avec le rayonnement du soir au fond, entre 
les grands arbres, sont également beaux en épreuve très fine, et 
alors très douce, ou en épreuve estompée et d’un vigoureux effet. Le 
Pont, dont certaines parties sont peu agréables en épreuve nette, se 
transforme quand on le voit en épreuve estompée; il en est de même 
pour le Ruisseau dans la clairière, qui, à l’état net, est d’un travail 
un peu indécis. L’Ane au pré, le Sentier dans les blés, sont des croquis 
charmants. Le Bouquet d’aulnes, dans une note un peu moins fami- 
liére, est aussi joli. Des Vaches sous bois, belle pièce énergiquement 
raturée, il existe au Cabinet des estampes une curieuse épreuve 
avec des rehauts de clair rappelant ceux qu’on obtient en lithogra- 
phie au moyen d’une pierre de teinte. 

Les deux pièces au pinceau offrent naturellement un intérêt par- 
ticulier. Les Vaches à l’abreuvoir sont d’un travail moins sommaire 
que les Suules étètés. IL faut les trouver en belle épreuve, c’est-à-dire 
en épreuve claire, bien détaillée. Ce n’est qu’ainsi qu’elles donnent 
tout leur effet. 

De Th. Rousseau, comme de Millet, on ne connaît que deux 
planches évidemment jumelles. I] est à supposer qu’ils avaient reçu 
chacun deux glaces préparées, et qu'après s’étre acquittés conscien- 
cieusement de ce qu'on leur demandait, ils n’ont pas été tentés de 
recommencer. On le comprend d’ailleurs, si l’on considère leurs 
planches au seul point de vue du procédé : il a été pour eux de nulle 
ressource ; cependant les dessins qu’ils ont faits ainsi sont bien trop 
beaux en eux-mêmes pour nous laisser indifférents. Si le Cerisier 
de la plante à Biau laisse voir la gêne du moyen, en revanche la 
Plaine de la Plante à Biau est une superbe chose, où l'originalité de 
Th. Rousseau brille autant et même mieux qu’en aucune de ses 
eaux-fortes. Le motif choisi, pays de plaine avec quelques bouquets 
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d'arbres de place-en place, quelques toits de maisons à l'horizon, est 
d'une simplicité saisissante. L’exécution, très particulière, égale, 
volontairement dénuée d'agrément superflu, a sa part dans la pro- 
fonde impression produite. 

Les deux planches de Millet ont l’aspect de maigreur un peu 
uniforme qu'on trouve dans plusieurs de ses eaux-fortes en premier 
état. Telles étaient du moins les rares épreuves que j’ai vues; mais 
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peut-être ne leur manquait-il qu’un tirage plus vigoureux. En tout 
cas, l'idée de dessin et, si je puis ainsi dire, le tracé de l’une et de 
l’autre sont charmants. La Précaution maternelle correspond à un 
admirable crayon de la vente Sensier et au tableau de même nom 
qu'on peut voir au Louvre, dans la salle Thomy-Thiéry. Ce que le sujet 
a de singulier disparaît dans la naïve douceur que le maître a su 
y répandre. La Femme versant de l’eau dans deux cannes (vases en 
cuivre qui servent en Normandie à traire les vaches) est reproduite 
dans le livre posthume d'Alfred Sensier La Vie et l'OŒuvre de 
J.-F, Millet. Cest encore un beau dessin, je préfère cependant la 
Précaution maternelle. M" Eugène Cuvelier a eu la complaisance 
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de me montrer les clichés originaux de Millet et de Rousseau qui 
sont en sa possession. Leur inspection confirme ce que je viens de 
dire. Le travail de la pointe y semble notablement plus accentué 
que sur les épreuves. Il dut y avoir surprise, pour Millet surtout, 
dans les résultats de l'impression. 

De Charles Jacque je connais une jolie piéce authentique, des Che- 
vaux à l'abreuvoir, et une autre secondaire, qu’il convient, je crois, 
de lui attribuer, une Entrée de bois. On lui donne parfois, mais à 
tort, une Bergerie qui est de Brendel. Elle porte, dans une épreuve 
que je possède, la signature de ce dernier en toutes lettres; mais on 
la trouve aussi sans cette signature, d’où l’erreur. Brendel a fait un 
certain nombre de clichés, soit à la pointe, soit au pinceau, Ces cli- 
chés sont entre les mains de Me Cuvelier, chez laquelle je les ai 
vus. Je citerai, outre la Bergerie dont je viens de parler, une autre 
Bergerie plus grande, un Cheval dans la campagne, une planche de 
Croquis, le tout à la pointe; au pinceau Deux chevaux s’abreuvant 
à une mare en forêt et une Lisière de bois. Je ne connais en épreuve 
que les Chevaux, qui sont beaux et rappellent la manière de Dau- 
bigny dans ses Vaches à l’abreuvorr. 

En même temps que les clichés de Brendel, j'ai trouvé encore 
chez Me Cuvelier deux clichés importants de A. Wacquez. L’un 
d'eux, dont j'ai sous les yeux une épreuve, représente une Futaze de 
la forêt de Fontainebleau, et traduit, non sans effet, l’aspect des 
chênes séculaires. Cette pièce est datée de 1860. 

Paul Huet, fut à deux reprises différentes, sollicité d’expérimenter 
les procédés sur verre. 

La première fois, aux environs de 1855, il s'agissait de plaques 
préparées par la méthode de Barthélemy Pont. On lui remit comme 
spécimen une Ze de cheval d'Horace Vernet, datée de 1855. Le but 
était évidemment d’avoir aussi de lui un croquis, afin de s’en réclamer 
auprès des artistes. Le Cheval d'Horace Vernet démontrait que la 
couche opaque de l'inventeur comportait au besoin un travail fin et 
poussé. Paul Huet choisit un fort joli motif, réunissant tous les 
éléments pittoresques de nature à rendre l'expérience démonstrative. 
Sur le haut remblai d’une digue, au bord d’un étang, une maison 
rustique dresse ses pignons compliqués parmi des cimes d’arbres; 
un cheval blanc, amené par un homme, va s’abreuver, une barque 
est échouée sur la rive. Paul Huet acheva son dessin et le mit à 
l'effet comme il aurait pu le faire pour l’eau-forte la plus soignée. 
L'épreuve que j'ai eue entre les mains, la seule connue, même un peu 
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décolorée par le temps comme elle est, a beaucoup de caractère et 
beaucoup de charme. Pourtant, il n’en fut pas satisfait et s'en tint là. 

Cinq ou six années après, des verres préparés par les procédés 
d'Arras, différents, on s’en souvient (de celui de Barthélemy Pont), 
lui étaient présentés par son ami et voisin Constant Dutilleux. Cette 
fois P. Huet en dessina six, de sujets tous variés, mais chacun en son 
genre conduit avec des intentions très précises, bien qu’en conser- 
vant un certain caractère de croquis. 

Une des plus originales parmi ces six pièces est la plus sommaire, 
celle que j'ai intitulée Pdturages d'Auvergne. Elle rappelle sensible- 
ment, par sa tenue, les beaux dessins à la plume que le maître avait 
l'habitude de construire d’un trait sur place, en reproduisant, d’après 
sa vision particulière, les sites eux-mêmes. Le Ruisseau sous bors est 
une variante, ajoutée à bien d’autres, d’un thème qu'il avait fait sien 
depuis longtemps et qu'on peut voir développé d’une manière typique 
dans l’eau-forte n° 2 du cahier de 1835 et dans le tableau du Salon 
de 1852, Calme du matin, actuellementau Louvre. Les grands arbres 
du parc de Saint-Cloud, ceux de Vile Séguin, avec leurs flottantes 
retombées de verdure, avaient dès l’origine exercé sur lui uneséduc- 
tion dont il ne revint jamais. La comparaison avec l’eau-forte de 
1835 mérite d’être faite. Elle n’est pas, comme on pourraits’y attendre, 
écrasante pour le procédé sur verre, quiapparaît la nettement comme 
autre chose et, à côté de l’œuvre magistrale, garde néanmoins tout 
son intérêt. 

Dans un ordre moyen et tempéré, il faut signaler comme une 
page accomplie le Pont; mais j'ai hâte d'arriver à la Mare aux 
trois saules et au Torrent. La Mare apporte une note qu'on ne 
rencontre pas très souvent, dans l’œuvre de P. Huet: la note 
agreste; il la donne dans toute sa fraicheur. Au contraire, le T'or- 
rent évoque une fois de plus ces ciels irrités que Vinitiateur roman- 
tique avait si souvent jetés au-dessus de ses paysages d'un autre 
temps. L'effet en est tragique; il rappelle celui de la Grande marée 
équinoxe, une des plus belles eaux-fortes du maitre. 

On est sans doute étonné que je n’aie point encore parlé des 
verres de Dutilleux. Sans lui, probablement, aucun des maîtres dont 
je viens de passer en revue les ouvrages n'eût été amené à faire 
essai de la méthode imaginée par les photographes d'Arras. Lui qui 
se chargeait si bien de la recommander à ses amis, n’en a-t-il pas 
fait usage le premier, pour son propre compte? N’y a-t-il pas tout 
un œuvre de lui, comme il y a un œuvre de Corot ou de Daubigny, 
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à examiner et à_faire connaître en ses pièces les plus dignes de 
remarque? Sans qu'il soit possible d’en pénétrer la raison, il semble 
que Dutilleux n’ait eu personnellement qu'une médiocre sympathie 
pour les procédés de reproduction, quels qu'ils fussent. Les pein- 
tures, les dessins qu'il a laissés forment un ensemble considérable, 
où l’on peut suivre pas à pas le développement de ses recherches 
artistiques. Au contraire, on n’a de lui que deux ou trois lithogra- 
phies originales, et, je crois, pas une eau-forte. Ses verres, dans les 
cartons de M. Alfred Robaut, son gendre, sont au nombre de treize. 
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Le plus complet, celui qu'il avait lui-même choisi pour le donner 
comme spécimen à P. Huet, est un paysage d’intentions très arrêtées, 
grands arbres à droite et à gauche, avec au milieu une échappée 
ensoleillée sur un lointain de plaine. J'ai entendu de bons juges, 
qui venaient de regarder des pièces capitales de Daubigny, de Corot, 
de Rousseau, lui prodiguer à son tour une admiration méritée. 

Tout à côté, néanmoins, il convient de placer un Ransseau en pays 
de montagne, avec des arbres à droite et à gauche, et un Etang sur 
lequel on distingue un bateau. Le Ruisseau, au pinceau, rappelle 
beaucoup par l’effet ces dessins que Dutilleux exécutait à l'encre 
rousse et qu'il passait ensuite à l'huile, non sans y ajouter des 
rehauts de chaude couleur quand il voulait leur donner plus de 
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vigueur encore ou plus de richesse. Tous ceux qui ont vu de ces 
dessins savent quelles ressources il tirait de ce procédé singulier, 
et quels précieux morceaux il a laissés en ces ouvrages de dimen- 
sions toujours très restreintes. L'Étang est d'un tout autre genre. 
On dirait d’un fin dessin à la plume tout pénétré d’agrestes sen- 
teurs. Parmi les pièces où le procédé s’est montré moins docile, 
il faudrait citer encore un motif de Mare sous bois emprunté sans 
doute à la forêt de Fontainebleau et qui eût donné une pièce de 
premier ordre si le cliché n’avait, dans son ensemble, été laissé trop 
transparent. Un sujet analogue, traité en plus petit et à la pointe, 
inspire des regrets de même nature. En résumé, l'impression qu'on 
éprouve à regarder réunis les procédés sur verre de Dutilleux, c’est 
qu'il s’y est souvent proposé de faire des expériences, bien plus tôt 
qu'il n’a prétendu obtenir des résultats. La variété de son travail, 
quand on compare les pièces entre elles, le démontre à l'évidence. 

Si l'on réfléchit à ce qui précède, on trouvera que la destinée des 
procédés sur verre a vraiment eu quelque chose de singulier. Con- 
stituaient-ils en eux-mêmes, et comme moyen nouveau de créer des 
estampes, une invention de valeur? C’est un point sur lequel on peut 
avoir des doutes. Toujours est-il qu’au bout de peu d’années ils ont 
été à tel point abandonnés et oubliés, qu'on a toutes les peines a 
savoir aujourd’hui comment au juste on les pratiquait. Cependant, 
mis en œuvre par des opérateurs extrêmement adroits, intelligents 
et chercheurs, à une époque où les impressions photographiques sur 
papier en élaient encore à leurs tout premiers débuts, ils ont eu la 
chance d'être expérimentés par presque tous les maitres contempo- 
rains. On peut placer à la suite l’un de l’autre les noms que j'ai cités; 
à peine souhaiterait-on qu’il vint s'en ajouter un ou deux: c’est la 
liste d'honneur de l’école francaise aux environs de 4850. Là se 
trouvent le véritable intérêt de l’histoire que j’ai tenté d'écrire et le 
motif qui me l’a fait entreprendre. 
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ARTISTES CONTEMPORAINS 


ROBERT MOLS. — P.-J.-C. GABRIEL 


(PREMIER ARTICLE) 


Un des phénomènes les plus curieux 
de l’art actuel est le rapprochement sans 
cesse plus étroit des écoles flamande et 
hollandaise; et, certes, on ett bien 
étonné un contemporain du drame qui 
sépara les deux races au xvi° siècle, si 
on lui avait fait prévoir que l’école néer- 
landaise tendrait ainsi à se reconstituer. 

Les facteurs de cette évolution sont 
des plus puissants. Il y a d'abord le voi- 
sinage, et la facilité extrème des com- 
munications, qui permet d'aller en deux 
ou trois heures de Bruxelles à Amsterdam. A l'altitude près, les 
pays ne sont pas loin de se ressembler : c'est la même mer qui bat 
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leurs bords et s’insinue dans leurs terres, imposant, le long des côtes, 
des efforts semblables pour la conservation du sol. Sur leurs cam- 
pagnes infinies, le même ciel immense s’étale, les enveloppant d'une 
même ambiance de lumière et de vapeurs. Là et ici, la difficulté de 
vivre a inspiré aux uns et aux autres un même amour du sol natal, 
d'autant plus cher qu'il est moins sûr. La même nature a imprimé 
au caractère de l'habitant les mémes qualités de gravité et de séré- 
nité, la même aptitude à la poésie et au rêve, le même souci d’inti- 
mité; enfin, la condition analogue de ces agriculteurs et de ces com- 
mercants les incline à ne pas se payer de mots, et les rappelle, à 
chaque instant, à la réalité. 

Les barrières que la différence de gouvernement et de religion 
avait dressées se sont abattues, puisque les provinces sont devenues 
des royaumes constitutionnels, qui ont intérêt à vivre d'accord, et 
parce que le temps n’est plus où des divergences dogmatiques influent 
sur la politique étrangère. 

Enfin, les artistes, eux aussi, ont favorisé ce mouvement. N’ont-ils 
pas de communs souvenirs artistiques, et leurs anciens n’étaient-ils 
pas frères par la race, par les aspirations et par l’histoire? Peu a 
peu, ils ont pris plaisir à se visiter, à se fréquenter, a se conseiller, 
durant ces cinquante dernières années, par exemple, Bruxelles n’a 
cessé de donner asile à de nombreux Hollandais, non des moindres, 
tels Mesdag et Alma Tadema, qui y ont demeuré longtemps, pro- 
fitant des leçons de ses maîtres locaux, et ne l'ont quittée qu'à regret, 
gardant de ce séjour un souvenir aussi ineffacable que l'influence 
qu'ils ont recue de cet enseignement. Et telle sera, en particulier, 
l’idée qui se dégagera de la présente étude, où l’on s’occupera de la 
vie et des œuvres de deux paysagistes récemment décédés : le Belge 
Robert Mols, et le Hollandais Paul-Joseph-Constantin Gabriel '. 


ROBERT MOLS 


Robert-Charles-Gustave-Laurent Mols est né à Anvers le 22 juin 
1848. Un de ses ancêtres fut l'amiral Hans Mols. Son père, Florent 
Mols, était un peintre de figures et de vues d'Orient, plus conscien- 


1. Qu'il nous soit permis d'adresser nos plus respectueux remerciements à 
Me veuve Mols et à M veuve Gabriel pour la parfaite bonne grâce avec laquelle 
elles ont bien voulu favoriser nos recherches. 
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cieuses que remarquables; sa mère descendait d’un Brialmont, qui 
fut aide de camp du maréchal Ney; et cet atavisme peut expliquer 
que Robert Mols fut un peintre de marine, qui considéra toujours la 
France comme sa seconde patrie. 

De bonne heure, il fréquente l’Académie d'Anvers; mais son 
indiscipline est légendaire. Aussi bien, que pouvait-ilapprendre selon 
ses goûts avec des maîtres comme le baron Wappers et N. de Keyser, 
dans ‘cette vénérable institution, très surannée, et cristallisée dans 
son amour du passé? 

Mols s’échappa vite de cet étouffoir, et fréquenta les maîtres 
paysagistes qui avaient élu domicile auprès de la forêt de Fontai- 
nebleau. On sait que Millet était venu, en 1849, en compagnie de 
Charles Jacque, y retrouver Théodore Rousseau et Belly. Le jeune 
peintre s'installa d’abord à Chailly-en-Biére, puis à Barbizon, et tra- 
vailla sous la direction de Millet. Leur principale préoccupation, 
paraît-il, fut étude de la perspective, à laquelle le maitre prétait la 
plus grande attention, encore bien qu'il s'en défendit, s’il faut en 
croire ce fragment de conversation, & laquelle Sensier assigne la date 
du 13 juillet 4856 * : « Je ne saurais vous dire comment j'ai appris le 
peu de perspective que je sais; j'en ai l’habitude et je m'y trompe 
peu, parce que je me suis rendu comple que c’était la pierre fonda- 
mentale de mon travail. Un géométre, sur épure, analyse un plan : 
moi, je ne sais qu’en toucher la superficie. Je ne vois d'abord que 
deux choses : le ciel et la terre séparés par l'horizon, puis des lignes 
imaginaires qui s'élèvent ou qui s’abaissent. Je construis là-dessus, 
et tout le reste n’est qu’accident ou épisodes. Je n’en sais pas plus 
long; le reste, je le sens, je l’exprime, mais je ne puis le démontrer, 
pas plus que le pourquoi d’un homme qui chante juste ou faux. » 
On voit par la vie de Mols que cette question tourmentait encore 
Millet aux environs de 1870. 

Son apprentissage finit à l’Isle-Adam, auprès de Jules Dupré. 
Alors l'artiste vint s'installer à Paris, où, sans renoncer complètement 
au paysage, il se consacra surtout à la peinture de marines. Le Port 
du Havre, au Salon de 1874, lui vaut une troisième médaille, et, 
Anvers en 1875, commandé par la ville, la deuxième médaille, qui 
le met hors concours. Dès lors, il ne se passe pas d'année qu'il 
n’expose aux Salons. En 1880, il prend part à l'Exposition historique 
de l’art belge (1830-1880), qui eut lieu à l'occasion de la célébration 


4. J.-F. Millet, par Henry Marcel. Paris, H. Laurens, 1933, p. 94. 
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du cinquantenaire de l'indépendance nationale, et où fut inauguré le 
nouveau palais des Beaux-Arts ; 337 peintres s'étaient fait représenter 
par 967 tableaux. Il remporta des premières médailles aux Expositions 
de Philadelphie et de Barcelone. Fait chevalier de la Légion d’hon- 
neur en 1900, il fut en outre chevalier de l’ordre de Léopold, che- 
valier de la Couronne de Roumanie, et membre de la commission du 
Musée royal des Beaux-Arts. 

Une exposition générale de ses œuvres eut lieu à Paris, en mai 
1898, dans les galeries du Journal. Le catalogue, dont la couverture 
est ornée d’un dessin représentant un bateau à voiles ancré dans un 
port, est précédé d’une étude assez peu précise d’Armand Silvestre, 
qui était un de ses intimes avec Vollon, et contient l'indication 
de soixante-quinze tableaux et de neuf aquarelles. Il n’y est pas 
fait mention de pointes sèches, et ce ne peut manquer d’étonner 
ceux qui connaissaient le goût de l'artiste pour ce genre de gravure, 
auquel il s’exerca sous la direction de Lalanne, mais qu'il ne lui fut 
pas loisible de cultiver autant qu’il l'aurait voulu. 

Robert Mols est mort prématurément, le 8 août 1903, à l’âge de 
cinquante-cinq ans, et il a élé inhumé à Anvers, au cimetière de 


Kiel. 


L'œuvre de Mols est l’image de sa vie. On en devinerait le carac- 
tère à voir le portrait de l'artiste, où le regard est franc, le front 
volontaire, le maintien simple, l'allure générale modeste et sympa- 
thique. 

Il y a eu deux phases distinctes dans sa production. Dans la pre- 
mière, ses toiles sont noires, obscures; la touche est lourde, opaque, 
sommaire ; il ne peint guère que des paysages. Plus tard, vers 1872, 
sa palette s’éclaircit; le dessin de ses marines est fin, précis, net, 
un peu sec; l'atmosphère est diaphane, lumineuse, grise, peu enve- 
loppée. Il n'existe plus guère de spécimens de la première manière ; 
ceux de la seconde sont nombreux; ils ont fait la véritable répu- 
tation de l'artiste. 

Souvent il se reposa de ses marines à peindre des fleurs ou des 
fruits, des natures mortes (gibiers ou oiseaux), et des bouquets d’une 
harmonie délicate, sinon variée, d’ailleurs sans cette vigueur qu’on 
remarque dans les œuvres de van Huysum, pas plus qu'il n’y mit 
la poésie d’un Fantin-Latour. 
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Ses paysages témoignent qu'il sentait le charme des spectacles 
de la nature; ni impressionnistes, ni classiques, peu influencés par 
le réalisme de Courbet, lequel a eu en Belgique une répercussion si 
profonde sur les destinées de l’école belge, depuis que le maitre 
d'Ornans eut exposé à Bruxelles, en 1851, cette page capitale, Les 
Casseurs de pierres, ils sont des visions gaies, claires, ensoleillées 
et saines d’une campagne qui n’a rien de tragique, où la mélancolie 
n'a que faire, qui ne sollicite pas la réverie. Un de ses plus intéres- 
sants est intitulé Environs d'Anvers : un gai ruisseau, où se réfléchit 
le ciel bleu, paresse sous des trembles ; le soleil blondit les herbages 


ROTTERDAM, PAR ROBERT MOLS 


luxuriants, et la nature entière sourit d’allégresse, en une paix 
infinie, reposante, féconde. Ainsi La Pépinière au chateau de Vos-Hol 
(Braschat) à Anvers, L’Etang du château de la Hooge près d'Ypres, 
le Minnewater, à Bruges, et des paysages de France : Le 
Lac d'Enghien, Le Village de Hautefeuilles, Hauterives, Lichon, 
L’Ancien moulin de Poissy, Le Morin, près de Coulommiers, S'° Hono- 
Fine ev. 

Nombreux aussi sont les canaux et les fleuves, qu’il a peints 
toujours avec sobriété et une fraicheur pénétrante de sentiment. 
C'est Le Canal de Bruges, par le clair de lune, ou Nieuport ensom- 
meillé, Le Canal de Bruges à Ostende, Le Canal de Furnes, Le Kiel-Sluys, 
(canal de Terneusen), en Belgique, etc., et la Vue de Paris prise 


439 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


des toits du Louvre, fine à la fois et ample, embrassant cette traversée 
de la Seine d’un charme si émouvant. | 

Mais c’est la mer qui l’attirait avec le plus de force. I vécut sa 
vie en la regardant, par les yeux et le souvenir, depuis le jour où, 
tout gamin, on le conduisit au port d'Anvers. Puis, ce furent les 
amusements sur les quais, les heures passées rapides à observer le 
vacarme et l’affairement du vieux port, à étudier la mature, le grée- 
ment, les cordages, la manœuvre, l’arrimage et le radoub, à sentir 
à pleines narines l’odeur du goudron et de la brise soufflant du 
large. Enfin, n'ayant plus rien à apprendre dans sa ville natale, il 
voyagea beaucoup en Hollande, en France, en Allemagne, en Turquie, 
intéressé surtout par la vie des côtes, le mouvement des vagues 
scandant les minutes de son existence. 

Le voici aux grandes solennités navales, guindé comme elles, son 
pinceau se mouvant parfois avec la lenteur et la gaucherie des 
escadres. C’est la revue passée à Boulogne, les 3 et 4 juin 1889, par 
M. Carnot, président de la République (1890) ; l’arrivée de l’escadre 
de l'amiral Avellan à Toulon (1896); la revue passée à Cherbourg 
par l’empereur Nicolas II et l’impératrice Maria Feodorowna (1897); 
la revue de Spit-Head, etc. 

Il a peint des pleines mers, comme la belle toile intitulée Ham- 
bourg: la mer commence à se démonter; les vagues se gonflent, se 
heurtent, écument, et viennent éclabousser un bateau de pêcheurs 
aux voiles triangulaires enflées à rompre les cordages, et deux 
vaisseaux, qui supportent avec plus de calme la tempête, tandis 
que les mouettes affolées tirent d’ailes vers le port, sur la mouvante 
plaine liquide, qui moutonne, s’incurve, se hérisse, dans le ciel 
immense où les nuages se déforment et se précipitent à l’unisson. 

Bien plus nombreuses sont les toiles où il a représenté les 
plages et les quais battus de la vague. Elles intéressent beaucoup 
de pays, et sont d'un type assez uniforme, les fabriques et la mer 
n occupant, comme chez les marinistes hollandais du xvu® siècle, 
que le tiers de la superficie, et le ciel le reste, autant qu’on puisse 
généraliser en aussi variable matière. 

Quelques-unes sont consacrées à Anvers, comme cette vue par 
un temps calme, prise de la Tête de Flandre et où l’on voit le 
port dominé par la svelte tour de la cathédrale; des vapeurs et des 
voiliers accostent ou stoppent le long de la rive, tandis qu'un pas- 
seur fait traverser le bras de mer à une Anversoise accompagnée 
d'un enfant. L'eau est plate, lisse, à peine ridée de moirures légères; 
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à droite, le mât d’un bateau de pêche fait pendant à la flèche de 
l'église. Voici encore Le Moulin du Kiel, à Anvers, Grünendyck 
(Nieuport-Bains), ete. 

D'autres représentent des ports hollandais. C’est Domburg, Dor- 
drecht, L'Arrivée à Dordrecht, Middelbourg, etc. C'est surtout Rotter- 
dam, avec ses bassins bruyants, ses hautes maisons noires, d’où 
émergent les tours des nombreuses églises, ses bateaux de pèche, 
ses voiliers et ses steamers, baignés dans celte atmosphère si parti. 
culière du grand port hollandais, noire de fumées. C'est aussi Delft- 
Haven, comme dans la belle toile du Salon de 1898, où le fouillis des 


LE TREPORT, PAR ROBERT MOLS 


hauts moulins, des mats, des pavillons au vent, des maisons blanches 
et des arbres jaunissants, formant l'arrière-plan, est frôlé d’une eau 
qui ballotte les voiliers malgré les zwards ou raquettes collés à leurs 
flancs. 

La fantaisie a parfois conduit Mols à Venise, et il en est revenu 
avec des peintures fines, précises, qui font songer & Canaletto ou a 
Guardi. Telle cette Vue de Venise du Salon de 1883, qui est prise du 
bassin de l’île Saint-Georges, et qui montre l’entrée du canal de 
la Giudecca, la Douane maritime, l'église della Salute, le Grand Canal, 
la Zecca, le Mole, le Lion de Venise, la Piazzetta,le Palais ducal, 
et la plus belle partie du quai des Esclavons. 

C’est le littoral français qui a le plus sollicité l’activité de l’ar- 
tiste. I le fréquentait chaque année, soit au Havre (Bassin du Com- 
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merce, Bateaux de pêche, Avant-port, Entrée du bassin du Roi, La 
Plage de Sainte-Adresse, Clair de lune), soit à Cherbourg (La Plage), 
à Rouen (Vue prise de Pile du Grand-Gué, Saint-Sever), soit à Cette, 
dont il a contribué à fonder le musée, soit à Étaples, où il passa ses 
dernières villégiatures, soit à Bordeaux, dont il a donné une belle 
vue au Salon de 1886, qui représente le quai de la Gironde, près du 
pont du chemin de fer, la Bastide, à droite, et, à gauche, les Quin- 
conces, non loin de l’église Saint-Michel, sans compter Dunkerque, 
le Tréport, Marseille, etc. 

Cette activité fut donc considérable, comme si le peintre, pres- 
sentant sa fin prématurée, s’était refusé tout loisir de rêve et de 
poésie. C’est, en effet, le rêve et la poésie, qui manqueraient à son 
œuvre, d'une exéculion par ailleurs si probe et d’une observation 
si attentive. Par là, comme l’œuvre de ses contemporains belges 
P.-J. Clays et Artan, plus qu'aux novateurs actuels de ia peinture, 
elle s'apparente aux marinistes hollandais du xvn° siècle, qui ont 
fondé dans leur pays de si admirable facon ce genre de peinture. 
En effet, à voir les voiliers de Mols, représentés avec une telle mi- 
nutie, un tel souci du détail, à contempler ses flots moutonnants ou 
agités, à plonger le regard dans ses ciels immenses, où évoluent 
les masses cotonneuses des nuages gonflés d'orage, il ne peut se 
faire qu’on ne pense aux marines noires de Porcellis, à la lumière 
claire que Simon de Vlieger ou Jan van de Cappelle épandent sur 
les bateaux et les plages, et, plus qu'aux mers blondes et tranquilles 
de Jan van Goyen ou de Willem van de Velde le jeune, aux scènes 
navales, grises et mouvementées, de Ludolf Backhuysen. 
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| pêche, Avant-port, Entrée du bassin du Roi, La 

» we Adresse, Clair de lune), soit à Cherbourg (La Plage), 

<= Tu prie de Pile du Grand-Gué, Saint-Sever), soit à Cette, 

Là somtribné à fonder le musée, soit à Étaples, où il passa ses … 

» Sees villégiatures, soit à Bordeaux, dont il a donné une belle. 
cae au Salon de 1886, qui représente le quai de la Gironde, près du. 
sont du chemin de fer, la Bastide, à droite, et, à gauche, les Quin- 
conces, non loin de l’église Saint-Michel, sans compter Dunkerque, 
le Tréport, Marseille, etc. =... ee D à : 
Cette activité fut donc considérable, comme si le peintre, pres 
sentant sa fin prématurée, s’était refusé tout loisir de rêve et de 
poésie. C’est, en effet, le rêve et la poésie, qui manqueraient a son | 
œuvre, d'une exécution par ailleurs si probe et d'une observation 
si attentive. Par là, comme l’œuvre de ses contemporains belges 
P.-J. Clays et Artan, plus qu'aux novateurs actuels de la peinture, 
elle s'apparente aux marinistes hollandais du xvn* siècle, qui out 
fondé dans leur pays de si admirable facon ce genre de peinture. — % 
En effet, à voir les voiliers de Mols, représentés avec une telle mi-_ É 
nutie, un tel souci du détail, à contempler ses flots moutonnants ot 
agités, à plonger le regard dans ses ciels immenses, où évoluent 
les masses cotonneuses des nuages gonflés d'orage, il ne peut : 
faire qu’on ne pense aux marines noires de Porcellis, à Ja lumi 
claire que Simon de Vlieger ou Jan van de Cappelle épandent 
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les bateaux et les plages, et, plus qu’aux mers blondes et tranqui 
de Jan van Goyen ou de Willem van de Velde le jeune, aux scè 
navales, grises et mouvementées, de Ludelf Backhuysen. * 
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LA MADONE, par A. Venturi! 


OURIRE et grâce du christianisme austère, la Madone, peut-être plus 
que son Fils, a de tous temps séduit l'imagination des artistes et 
tenté leur pinceau ou leur ciseau. Sa personne, les épisodes de sa 
vie, ont été l’objet de mille interprétations dans les miniatures des 
manuscrits, les fresques, les peintures, les mosaïques, les sculptures des églises, 
et il est fort intéressant de suivre à travers les âges les manifestations diverses 
de cette prédilection, l’évolution de l'idéal poursuivi successivement par les 
peintres et les sculpteurs. C'est ce qu'a fait dans ce beau livre, avec un développe- 
ment non tenté jusqu'ici, un des historiens d'art les plus érudits de notre époque, 
Véminent directeur du Musée national de Rome, M. Adolfo Venturi, mais en 
bornant son étude — qui, complète, eût nécessité un labeur immense — à l’art 

de son pays. Au rebours donc de l'ouvrage, à première vue similaire, de l’abbé 

Maynard sur La Sainte Vierge, dont le sujet était, avant tout, la vie de la Madone 
et où la partie iconographique, empruntée, elle aussi, aux maîtres de l’art, n’était 
qu'un accompagnement et une paraphrase éloquente, sans aucun but d’ensei- 

gnement artistique, ici c'est cette iconographie qui est devenue la partie essen- 

tielle du livre, et le texte qui l'accompagne n’en est que le savant commentaire. 

C’est aux catacombes de Sainte-Priscille que se rencontre la première image 
de la Vierge,sous la forme d’une mère allaitant et entourant de ses bras protec- 
teurs un nouveau-né, qui se retourne craintif; mais cette simplicité et ce naturel 
ne sont qu'une apparition isolée : à la mère de Dieu les premiers artistes chré- 
tiens ne savent mieux faire que de donner une majesté de patricienne, un air de 
grandeur sacrée, sans s’astreindre d’ailleurs à suivre aucun type défini, nul por- 
trait de la Vierge n'ayant été conservé, au dire mème de saint Augustin : les 

Madones appelées d’abord en Orient acheiropoiètes (non failes de la main de 


1. La Madone. Représentations de la Vierge dans l'art italien, par A. Venturi. Traduit 
de l'italien. Paris, Gaultier, Magnier et Cie. In-4°,1x-4#4 pages avec 17 gravures hors texte 
et 398 dans le texte. 
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l'homme) et ensuite attribuées à saint Luc, figures conventionnelles au visage ovale, 
aux yeux doux, au nez droit, aux lèvres petites et vermeilles, au menton rond, ne 
sont, comme on sait, que des ouvrages exécutés vers le 1v° siècle et portant 
la touche de l’art gréco-romain. L'art byzantin, voulant traduire la sublimité de 
Marie, la pare de vêtements brodés, de pierres précieuses, lui donne un trône 
magnifique, un cortège royal, mais au milieu de cet apparat la figure de Ja Vierge 
demeure sans âme, comme figée dans son attitude hiératique. L’art roman essaie 
de s'évader de cette splendeur et s'efforce de donner plus de vie aux yeux ternes 
des Vierges byzantines, mais, gauche et lourd, il trébuche souvent pour tomber 
dans une difformité, expressive il 
est vrai, mais peu séduisante. A 
l’art gothique était réservé de tra- 
duire mieux qu’elles ne le furent 
jamais — car la Renaissance plus 
admirée, semble-t-il, de M. Ven- 
turi, oublia souvent un des traits 
essentiels de cette figure : son 
aspect surnaturel — la grâce et la 
majesté, le double caractère, hu- 
main et supraterrestre, de la Ma- 
done. Le moyen âge entoura Marie 
d’une tendresse filiale où il mit 
tout son cœur, témoin, chez nous 
surlout, où la floraison de l’art go- 
thique s’épanouit plus magnifique 
qu’ailleurs, tant de Viergessculptées 
aux portails de nos cathédrales, à 
Paris, à Chartres,a Amiens, etc. ,qui, 
si le plan de ce livre avait permis 
de les reproduire, éclipseraient du 
rayonnement de leur beauté toutes 
LA VIERGE, MOSAÏQUE DU XII® SIÈCLE leurs rivales. Au reste, M. Venturi 
(Palais épiscopal, Ravenne.) le note : « Arrivé au xt siècle, 

l’art fait des pas de géant dans les 

figurations sacrées. » Et voici,-en Italie, Niccolo Pisano, qui unit le naturel et 
la grâce du maintien à la tradition classique; Giotto vét de simplicité et d’humi- 
lité la Madone, à laquelle il dédie, dans la chapelle des Scrovegni à Padoue, un 
chef-d'œuvre immortel; les della Robbia font jouer la Mère avec l'Enfant de mille 
facons charmantes; l’Angelico évoque la Vierge idéalement pure, et Botticelli, 
très différent, la pare surtout d'une grâce parfois un peu mièvre, à laquelle 
s'opposent le naturel et la vérité robuste de Donatello. Rossellino et Desiderio 
da Settignano, Benedetto da Majano et Mino da Fiesole en leurs jolies et délicates 
Madones idéalisent le type florentin plein d’onction et de tendresse maternelle, 
et Filippino Lippi semble résumer dans ses créations les plus séduisants attributs 
accordés par l’art toscan à la Vierge, en attendant que Michel-Ange, plus grave, 
achève magnifiquement l’œuvre de Donatello. Vers la fin du xv° siècle, alors que 
la Vierge emprunte trop ses traits à la réalité, un vent nouveau de mysticisme 
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s'élève, et en Ombrie le Pérugin, en Toscane Lorenzo di Credi, à Bologne Francia, 
en Lombardie Borgognone, à Venise Giovanni Bellini, « supérieur à tous par la 
noblesse de ses Madones », donnent à leurs Vierges un air de dévotion plus 
recueilli et à la beauté ajoutent une expression de piété et de charitable ten- 
dresse, Raphaël, Léonard, Giorgione et Titien dans leurs types divers de Madones, 
condensent enfin et fixent l'idéal poursuivi par leurs prédécesseurs; en leurs 
créations M. Venturi voit l'aboutissement et comme la fleur de la germination 
des âges précédents. 

Après avoir ainsi exposé l'évolution du type de la Vierge à travers les siècles, 
l’auteur, en une seconde partie, étudie les transformations successives, et non 
moins curieuses, de l'interprétation des diverses scènes de la vie de Marie, en 
rappelant d’ahord les données historiques ou légendaires fournies aux artistes 
par le récit de la Bible ou les Évangiles apocryphes. 

Voici l’histoire de Joachim et d'Anne, puis la Nativité de la Vierge, racontées 
en détail à ’Arena de Padoue par Giotto, que suivent fidèlement Taddeo Gaddi 
et Giovanni da Milano, puis sous une forme plus achevée, par Ghirlandajo, 
dont l'œuvre unit l’onction sacrée au charme du tableau de genre, sacrifié par 
les peintres du siècle suivant. 

La Présentation au temple revêt, dans le livre des Homélies du moine Jacques 
à la Bibliothèque Nationale de Paris, l’allure d’une fête pompeuse. Giotto, au 
contraire, la représente de façon plus simple et plus naïve, mais l'épisode regagne 
en solennité avec ses successeurs. Sodoma, Carpaccio, Cima da Conegliano, après 
eux, se montrent les précurseurs de Titien dans son immortel chef-d'œuvre de 
l'Académie de Venise. 

Le Mariage de la Vierge est traduit par Giotto avec une auguste sobriété, 
Giovanni da Milano, Taddeo Gaddi, Fra Angelico n’omettent rien des détails de 
la légende : le miracle de la verge et le mécontenlement des prétendants écon- 
duits. Luini se contente de composer un tableau plein de grâce, dans une 
donnée a laquelle Raphaél confére une forme définitive. 

Des innombrables tableaux, miniatures et sculptures inspirés par l’Annon- 
ciation, les compositions de l’Angelico à Saint-Marc de Florence sont les plus 
touchantes; Botticelli, Lorenzo di Credi, Ghirlandajo sont plutôt dramatiques, 
Filippino Lippi délicat et gracieux. Dans les autres contrées ne se retrouve pas 
cette tendresse et cette fraîcheur d'inspiration des Toscans : Crivelli, par exemple, 
dans son tableau de la National Gallery, est surtout somptueux; Titien, Véro- 
nèse, le Tintoret sont trop occupés aussi de mise en scène magnifique; notons 
pourtant la simplicité et l'émotion de Francia, au musée Brera, et de Pisanello, 
dans sa charmante fresque à San Fermo Maggiore de Vérone, où la Vierge, 
troublée, écoute l’ange dans une attitude réfléchie si charmante. 

La Visitation a surtout porté bonheur à Ghirlandajo et à Andrea della Robbia : 
ce dernier, dans son groupe de la cathédrale de Pistoie, en a peut-être donné la 
représentation la plus parfaite. 

Et voicimaintenant les innombrables Nativités de l'Enfant-Dieu et Adorations des. 
Bergers et des Rois : de la naïve image peinte au 1v° siècle dans la catacombe voi- 
sine de Saint-Sébastien sur la voie Appienne, à la Nuit du Corrège, en passant 
par les pompeuses figurations déployées par Benozzo Gozzoli sur les murs du 
palais Riccardi, « rêve florentin de Noël sous la Renaissance », et les magnificences. 
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de Gentile da Fabriano, que d’interprétations diverses, que de trouvailles ingé- 
nieuses, que de chemin parcouru !” 

La Présentation au temple de l'Enfant Jésus a surtout bien inspiré Francia et 
Carpaccio; la Fuite en Égypte Giotto, Fra Angelico, Gentile da Fabriano (dont 
nous reproduisons l'œuvre); Jésus au temple, Luini. 

Quant aux divers épisodes de la Passion où figure Marie, le Crucifiement et la 
Déposition de croix — au sujet desquels M. Venturi est naturellement amené à 
donner, en même temps que l’iconographie de la Madone douloureuse, celle du 
Christ en croix, — les représentations qu’en tentent les artistes peuvent se parta- 
ger en deux groupes : celles où la scène est traitée surtout au point de vue histo- 
rique, comme chez Donatello, où le tumulte et la douleur sont portés à leur 
comble, et celles où l’idée mystique prévaut, comme chez Fra Angelico, comme 
chez le Pérugin, lequel nous montre Marie droite et stoïque dans la souffrance, 
comme aussi chez Michel-Ange dans son admirable Pietà. 

Enfin, après l’Ascension et la Pentecôte, l’Assomption et le Couronnement 
de la Vierge inspirent d’une façon particulièrement heureuse Taddeo di Bartolo 
et Simone Memmi, Luca della Robbia et Masolino, Filippo Lippi et Ghirlandajo, 
Raphaél, Titien, Pinturicchio, bien d’autres encore, tous dépassés par Fra 
Angelico dans son chef-d'œuvre du Louvre. 

Rien n’est plus instructif que cette étude comparée des formes diverses que 
revêt pour un même sujet l'inspiration des peintres et des sculpteurs; la vue seule 
des quatre cents œuvres reproduites dans ce précieux recueil est féconde en mille 
enseignements pour l'historien et pour l'artiste, et il faut souhaiter que la 
jeune Société des études iconographiques détermine quelque savant à nous don- 
ner, pour les autres écoles, le pendant et le complément du beau livre de 
M. Venturi. 

AUGUSTE MARGUILLIER 


FORSCHUNGEN UBER FLORENTINER KUNSTWERKE, 
von Heinrich BrockHaus 4, 


Cet ouvrage, richementillustré, dont l’auteur est le directeur de l’Institut alle- 
mand d'histoire de l’art à Florence, se compose de quatre essais sur les sujets sui- 
vants: 

4° Les Portes du Paradis de Lorenzo Ghiberti; 

20 La chapelle de la famille des Médicis; 

3° La fresque de La Trinité d’Andrea del Castagno à l’église dell Annunziata; 

4° La fresque votive de la famille Vespucci par Ghirlandajo, à l’église d’Ognis- 
sant. 

Les deux premiers de ces monuments, d'une célébrité universelle, sont consi- 


1. Leipzig, K.-A. Brockhaus, 1902. Un vol. in-folio, av. 43 gray, et 43 planches 
hors texte. — Édition italienne sous le titre: Ricerche sopra alcuni capolavori Warle 
fiorentina, del prof. dott. E. Brockhaus; ed. italiana per cura di Fr, Malaguzzi-Valeri. 
Milano, Hoepli. (Tir. à 300 ex. numérotés.) 
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dérés sous un aspect tout nouveau. L'auteur signale des rapports fort intéres- 
sants entre ces chefs-d’œuvre et d’autres ouvrages, tout en éclairant d’un jour 
nouveau le développement des plus remarquables artistes de la Renaissance 
italienne, tels que Raphaël lui-même et la famille si attrayante des della Robbia. 
Un charmant tableau de Fra Filippo Lippi, une Nativité appartenant aujourd’hui 
à la galerie de Berlin, dont la signification intime n’était pas connue jusqu'ici, 
vient de recevoir une explication inattendue par suite de la place qu'il occupait 
auprès des fresques de Benozzo Gozzoli dans la chapelle du palais Riccardi, jadis 
des Médicis. 

Le troisième essai s’occupe de la fresque découverte en 1899, avec le concours 
de l’auteur, derrière un médiocre tableau d’autel à l’Annunziata. On sait du reste 
qu'elle avait été citée par Vasari comme œuvre d’Andrea del Castagno, peintre 
rude mais extrêmement énergique, dont les peintures sont assez rares. Les plus 
connues à Florence sont les gigantesques figures d'hommes célèbres qui décorent 
aujourd’hui une salle du Musée National et la Sainte Cène à l’ancien réfectoire de 
S. Apolloniat. 

La dernière monographie, enfin, envisage la fresque de Domenico Ghirlandajo? 
découverte en 1898, représentant, dans la partie inférieure, la Déposition de croix 
et, au-dessus, la famille Vespucci de laquelle sortit Amerigo Vespucci, lillustra- 
teur du Nouveau Monde. L’auteur, s’appuyant surtout sur les documents du 
temps, retrace l’histoire de cette famille distinguée et en particulier des membres 
représentés dans la fresque. 

Notons d’ailleurs que chaque monographie est suivie d’appendices offrant un 
intérêt tout particulier par les renseignements qu’ils fournissent sur différentes 
familles de Ja république florentine qui ont joué un rôle si important dans 
l’histoire de la Renaissance italienne. 

On n’a pas à s'étonner qu’un ouvrage de cette nature ait trouvé bien vite un 
traducteur en langue italienne et un éditeur empressé à faire les frais de cette 
nouvelle publication. Un jeune érudit, attaché aux Archives de Milan, le comte 
Francois Malaguzzi-Valeri, a pris soin du texte. Quant à l'éditeur, c’est un de 
ceux qui occupent en Italie un des premiers rangs dans les publications d'art: 
Ulrico Hoepli, de Milan. 

G. FRIZZONI 


1. Reprod. dans la Gazelle des Beaux-Arts, 1901, t. IT, p. 261. 
2. Reprod. dans la Gazelle des Beaux-Arts, 1898, t. I, p. 197. 
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DEUX « VIES » D’EVEQUES 


SCULPTEES A LA CATHÉDRALE DE ROUEN! 


(PREMIER ARTICLE) 


On connait la décoration si originale 
et d’un intérét presque unique, puisque 
la cathédrale de Lyon en offre le seul 
autre exemple connu, qu'ont reçue les 
soubassements des portails latéraux de 
la cathédrale de Rouen vers la fin du 
x siècle ou le début du xrv*?: de petits 
quatrefeuilles inscrits dans des rectan- 
gles jointifs y tapissentcomplètement les 
piles des pieds droits servant de support 
aux grandes statues; ces piles sont sur- 
montées de pinacles d’une forme char- 
mante dont les écoinçons triangulaires 
abritent encore de petits motifs sculptu- 
raux. Ainsi se trouve constituée une 
série de bas-reliefs d’une abondance et 
d’une variété qui dépassent tout ce qu’on 
peut voir ailleurs et qui, par le choix des sujets, par le style de la com- 
position, par la verve et l’esprit dépensés partout à profusion offre 
un intérét puissant au double point de vue de l’art et de l’iconographie. 


1. Les clichés dont les reproductions accompagnent cet article sont l'œuvre 
de notre ami M. Emmanuel de Sainville, qui a dû, pour les obtenir, lutter contre 
des difficultés presque insurmontables, ainsi que nous le dirons plus loin. 

2, Il n'existe aucun texte qui autorise à dater avec certitude l'exécution de ces 
deux portails. On sait seulement par une pièce d'archives qu'en 1278, sous l’évêque 
Guillaume de Flavacourt, deux maisons étaient vendues pour permettre de com- 
mencer les travaux du côté du Nord. 


XXX. — 3° PÉRIODE, 56 
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Malheureusement, taillée dans une mauvaise pierre, exposée 
depuis six siècles aux intempéries du triste ciel normand, cette 
sculpture va chaque jour s’effritant et s’effaçant. Il est grand temps 
qu'un travail d'ensemble intervienne pour fixer mille détails ingé- 
nieux et charmants fatalement appelés à une prochaine disparition. 

Mais, dans ce vaste domaine qui attend encore un défrichement 
méthodique, il est une région particulièrement inculte, et l’on pour- 
rait presque dire totalement ignorée : c’est celle qui s'étend sur la 
face et le retour des contreforts d'angle du portail de la Calende où 
des soubassements disposés sous les niches des grandes statues rap- 
pellent et continuent les lignes de l'ébrasement du portail. Les his- 
toriens de la cathédrale, anciens ou modernes‘, sont muets sur ces 
quatre groupes de bas-reliefs. Jules Adeline, limité plus encore par 
l'esprit que par le titre de son curieux ouvrage, Sculptures grotesques 
et symboliques, aux seuls sujets qui pouvaient offrir un côté de 
comique ou de fantaisie caricaturale, ne s’est pour ainsi dire pas 
occupé du portail de la Calende et pas du tout des sculptures dont nous 
nous proposons de parler, sauf sur un point que nous préciserons. 
Plus récemment, au cours d'une étude très bien informée sur la 
cathédrale de Rouen dansla Normandie pittoresque et monumentale”, 
M. l'abbé Sauvage se montrait un peu plus explicite et mentionnait à 
cette place une Vie d’évéque, mais il croyait y voir l’histoire de 
saint Mellon, qui n’y est pas, nous sommes en mesure de l’affirmer. 

Il est vrai que ces sculptures, de très petite dimension, se 
trouvent placées à une hauteur et dans une ombre qui rendent l’exa- 
men très difficile. La photographie seule pouvait permettre une 
analyse raisonnée, mais la photographie rencontrait encore de bien 
autres obstacles par le fait des grilles et de la proximité des murs 
supprimant tout recul. Les reproductions que nous offrons ici se 
ressentent en partie de ces conditions matérielles défectueuses : 
telles qu’elles sont, elles constituent cependant un instrument d'étude 
indispensable et qui faisait totalement défaut; aussi cet ensemble 
de médaillons sculptés sur la façade latérale d’une grande cathé- 
drale française que des milliers de touristes visitent chaque année 
est-1l plus ignoré que s’il se trouvait au fond de quelque bourgade 
perdue d'Italie ou d'Allemagne, 


1. Gilbert, Description de la cathédrale de Rouen. Rouen, Frère, 2° édition, 1837 ; — 
Dom Pommeraye, Histoire de la cathédrale de Rouen. Rouen, 1686 ; — Abbé Cochet, 
Répertoire archéologique de la Seine-Inférieure, 1871. 

2. La Normandie pittoresque et monumentale. Le Havre, 1896, in-folio, p. 69. 
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Ayant eu la bonne fortune de parvenir à identifier complètement 
cette série de sujets, nous avons reconnu sur le contrefort de gauche 
la vie de Judith et la parabole du Mauvais riche, sur celui de droite 
l’histoire de saint Romain et celle de saint Ouen, tous deux évêques 
de Rouen au vne siècle. C’est de ces deux histoires que nous nous 
proposons de présenter aujourd'hui une analyse détaillée qui aurait 
au moins le mérite d'apporter une contribution nouvelle, quelque 


PORTAIL DE LA CALENDE, À LA CATHÉDRALE DE ROUEN 


(I : Vie de saint Romain; II (dans le retour d'angle) : Vie de saint Ouen.) 


mince qu’elle soit, à l’étude de cette période si attachante de notre 
sculpture française. Mais, avant d’aborder un spécimen déjà persua- 
sif, quoique insuffisant et incomplet, de l’art qui se manifeste dans 
les bas-reliefs de Rouen, nous voudrions essayer de fixer les traits 
caractéristiques et d’esquisser la physionomie de cet art. 
Commençons par noter que nous sommes encore, au portail de 
la Calende, quant aux quatrefeuilles, dans la pure tradition du 
xiu° siècle : les plis des vêtements y tombent tout droits, d’un mou- 
vement ample et souple, sans cassures ni replis, enveloppant des 
figures bien en équilibre que ne cambre encore aucun hanchement, 
que n’agite aucune contorsion. Soit que ces sculpteurs appartinssent 
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x 


à un atelier retardataire, soit qu'ils aient travaillé sur d’anciens 
patrons, ce qui ne paraît pas vraisemblable quand il s’agit de sujets 
locaux, nous ne trouvons encore là aucun symptôme de ce style du 
xtv¢ siècle si visible dans la grande statuaire et le tympan du même 
portail, si visible même dans les bas-reliefs analogues au portail 
des Libraires. Et cet art du xm? siècle, dont nous connaissons des 
manifestations si hautes, que nous savons n’être inégal à aucun art 
pour la grandeur des conceptions, pour la puissance et la simplicité, 
pour l'intensité d'expression, pour la merveilleuse souplesse d’adap- 
tation aux formes architecturales, c’est bien lui que nous retrou- 
vons avec toutes ses qualités essentielles dans ces obscures effigies, 
esquissées comme une tapisserie sous les pieds de la grande sculp- 
ture monumentale, dédaignées pendant des siècles d’indifférence et 
d’oubli et auxquelles se plait aujourd’hui notre curiosité avide de 
ne rien laisser perdre des traces d’un passé qui fut si grand. 

Réduits à un cadre restreint mais indéfiniment répété, nos sculp- 
teurs ont di faire preuve de deux qualités maîtresses : extrême 
sobriété dans les lignes et le relief, qui doivent toujours rester subor- 
donnés à la grande statuaire; variété très grande d’arrangement et 
d'invention. S'ils n’ont pas créé le bas-relief à plusieurs plans, ils 
ont su nous laisser des types exquis d’une composition claire, 
simple, bien ordonnée dans son cadre et semblant parfois le débor- 
der pour laisser deviner derrière lui la vie qui se continue et dont 
l'artiste n’a fixé qu'un moment. Ils rejoignent en cela l’art de leurs 
frères les graveurs de sceaux et font penser parfois à l’art des mé- 
d’ailleurs, dont telle de leurs conceptions semble indiquer toutes les 
ressources en même temps que les limites. 

Ils rappellent encore plus étroitement, mais avec beaucoup plus 
de verve et de variété, l’art des tailleurs d’ivoires du xine et du 
xtv° siècle. Il n’est pas jusqu’à cetle habitude d’amortir par de 
petites formes animales les écoinçons laissés vides par l’inscrip- 
tion d’un quadrilobe dans un rectangle, thème traité à Rouen et 
à Lyon avec une telle virtuosité, qui ne soit commune aux deux 
métiers. 

S'ils n'avaient pas, dans ces proportions réduites et dans une 
matière ingrate, la ressource de mettre dans les visages une expres- 
sion très intense et très variée, ils l'ont confiée au geste; et ce geste 
si vif, si discret, si juste, toujours significatif et ne disant jamais 


1. Boîtes à miroirs du Louvre et du musée de Cluny. 
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que ce qu'il doit dire, nous paraît vraiment la dominante, le trait 
essentiel de l’œuvre d’art que nous examinons. 

Or, à toutes ces qualités : clarté dans la composition, sobriété 
dans l'expression, justesse des lignes, sensibilité qui se contient et 
semble avoir la pudeur de sa propre émotion, si nous ajoutons la 
puissance et la majesté qui n'avaient pas à se manifester ici, n’avons- 
nous pas achevé de définir la grande sculpture religieuse du xm’ siècle, 
l’art de Paris, de Chartres et d'Amiens? 

Sans insister sur ces considérations et sans entrer dans des com- 
paraisons qui seraient intéressantes avec les bas-reliefs de cet 
ordre qu'on peut rencontrer en France et en Italie, nous allons, 
revenant à l'exemple que nous avons choisi, essayer de donner de 
chacun des médaillons qui composent l’histoire des deux évêques, 
en même temps qu'une brève description, l'explication que nous 
suggèrent les textes. Dans le détail de l'interprétation bien des diffi- 
cultés se sont rencontrées, car nous marchions sur un terrain très 
neuf. En effet, si deux beaux vitraux du xvi’ siècle à la cathédrale 
de Rouen racontent la vie de saint Romain {d’une façon qui n’est 
d’ailleurs pas celle de nos sculpteurs), liconographie de saint Ouen 
est extrêmement restreinte, au dire même de son récent et savant 


_biographe, M. l'abbé Vacandard', qui ne mentionne aucune représen- 


tation détaillée de sa vie. Toutefois nous épargnerons au lecteur le 
détail de nos investigations et nous essaierons de ne lui apporter ici 
que des résultats, résultats que ]’indication de nos sources permet- 
tra de contrôler si on le désire. Ne pouvant pas, dans les limites 
de cette étude, insister sur toutes les particularités curieuses qui se 
rencontrent dans les anciens hagiographes, nous voudrions au 
moins faire passer dans notre commentaire quelque chose de leur 
couleur, car, la sincérité consciencieuse de V’artiste suivant ici de 
très près Vingénieuse bonhomie du narrateur, il y a entre l'œuvre 
écrite et l’œuvre figurée la plus étroite et la plus touchante parenté. 


1. Vie de saint Ouen, Paris, 1902. — Une série de bas-reliefs disposés sur le 
soubassement du portail sud, dit des Marmousets à Saint-Ouen de Rouen, raconte 
aussi la vie et les miracles de saint Ouen. Mais, autant qu'il est possible de les 
déchiffrer, après les mutilations sauvages qu'ils ont subis, la « vie » proprement 
dite y tient beaucoup moins de place que le récit des diverses translations des 
reliques du saint. Ces médaillons, de la fin du xiv° siècle, calqués sur ceux de la 
cathédrale comme forme et comme disposition, leur sont d’ailleurs bien inférieurs 
au point de vue du style. Il est curieux de constater par cet exemple à quel point 
les bonnes traditions avaient pu se perdre en peu de temps. 
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VIE DE SAINT ROMAIN! 


La face et le retour de chaque groupe de bas-reliefs ayant dû 


Ls 


FIG. I, ~ SCENES DE LA VIE DE SAINT ROMAIN (FACE) 


(Portail de la Calende, cathédrale de Rouen. 


étre photographiés séparément, nous avons adopté pour faciliter | 
la lecture de nos planches, un système de numérotage, le plus 


1. Acta SS., au 23 octobre, t.X, p.91 et suiv.; — Vie de saint Romain, par Dom Pom- | 
meraye (Histoire des archevéques de Rouen, Paris, 1667); — Vie de saint Romain 
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simple possible. Nous avons désigné par les lettres de l'alphabet 
les lignes horizontales et par des chiffres les lignes verticales, 
en observant le sens dans lequel les sujets doivent se lire : de 
gauche à droite dans chaque ligne en partant d’en haut, et nous 


FIG. I]. — SCENES DE LA VIE DE SAINT ROMAIN (RETOUR) 


(Portail de la Calende, Cathédrale de Rouen.) 


avons désigné les gravures d'ensemble par des chiffres romains. 
Nous voyons dans le premier motif (A 1, fig. I) un ange apparaitre 
| au père du saint pour lui annoncer la naissance miraculeuse d'un 


(Monarchie chrétienne. Paris, 1659); — Vita sancti Romani a Fulberto. Editée par 
Rigault. Paris, 1609; — Vita metrica (Martenne, Thesaurus novum anecdotorum). 
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fils qui sera nommé Romain. Le vieillard est couché sur une sorte 
de lit dont les représentations abondent dans les bas-reliefs de Rouen 
et de Lyon, lit absolument rudimentaire comme meuble, mais auquel 
une ample draperie, jetée sur le devant, prête une grande valeur 
décorative. 

Plus tard, Romain, pieusement élevé, est recommandé à la 
cour de Clovis IT où il remplit de hautes charges. Le siège de 
Rouen étant devenu vacant et l’élection de l’évêque causant dans 
la ville de grandes dissensions, un saint vieillard inspiré du ciel 
vient désigner Romain à l'élection de ses concitoyens. Les Rouen- 
nais envoient au roi des délégués munis de lettres afin de lui 
demander la ratification de leur élection. Le bas-relief A 2 (fig. I) 
illustre l’un ou l’autre de ces deux faits et nous montre de très 
intéressantes représentations de costumes civils analogues à ceux 
des bourgeois de Reims sur le socle de la statue dite du Beau 
Dieu’. L'un des personnages porte une épéeet une sorte de 
masse qui paraît être analogue à celle des huissiers de nos Facul- 
tés ?. Il y a d’ailleurs plus qu'une ressemblance de costume, une 
véritable ressemblance de style entre ce bas-relief et l’œuvre plus 
connue dont nous venons de parler. 

Le roi se laisse fléchir et accorde Romain aux prières de l'Église 
de Rouen. Il lui remet lui-même la crosse dans le médaillon A 3 
(fig. I), très mutilé. Le roi, afin que nul n’en ignore, a naturelle- 
ment la couronne sur la tête et le sceptre dans la main. 

Saint Romain se met en route pour rejoindre sa ville épiscopale. 
Il est à cheval et porte un vêtement à capuchon sur lequel est assu- 
jetti un chapeau de voyage fort pittoresque. Deux cavaliers l’accom- 
pagnent, dont un tient une grande croix (A 4, fig. Il). Ce simple cor- 
tège, ainsi résumé en quelques traits essentiels, est d’une couleur 
charmante. Nous sommes très loin de la pompeuse cavalcade qui, 
trois siècles plus tard, se déroulera sur le tombeau du cardinal Du- 
prat à Sens; mais la petite scène de Rouen n’a pas moins de vie 
dans sa sobriété. 

Arrivé au terme de son voyage, saint Romain est reçu avec de 
grands transports de joie. Mais aussitôt ses ouailles ont une prière 
instante a lui adresser, et nousles voyons & genoux dans le bas-relief 


1. Voir moulage au Trocadéro. 

2. Je ne crois pas que ce soit le roi avec son sceptre, car ce personnage n’est 
pas couronné et ne ressemble nullement au roi du A3 de la vie de saint Romain 
et du B 1 de la vie de saint Ouen. 
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B1 (fig. I). existe dans leur ville, versle Nord, « un repaire de Vénus 
construit en forme d’amphithéatre d’une grandeur majestueuse » ; 
un temple est au milieu, et, dans le temple, un autel qui porte une 
dédicace à Vénus. Derrière l’autel, dit-on, se trouve une communi- 
cation directe avec l'Enfer et souvent des flammes et des vapeurs 
pestilentielles s’en échappent, répandant 
aux alentours la dévastation et la mort. 
Parfois aussi on entend le vacarme d’un 
conciliabule de démons qui se rendent 
mutuellement compte de leur travail avec 
des acclamations ou des invectives, dans 
un tumulte épouvantable... Saint Romain, 
précédé de la croix et suivi de la foule de 
ses ouailles, se rend à l’endroit désigné; il 
arrache lui-même la dédicace à Vénus. 
Aussitôt le peuple, enhardi, se précipite sur 
Védifice maudit et n'en laisse pas pierre 
sur pierre. 

Le sculpteur n’a pas fait de grands 
efforts pour nous représenter tout l'en- 
semble de constructions décrit par les 
textes. Toutefois, il nous montre dans le 
médaillon B 2 (fig. Il) une sorte de forte- 
resse très imposante devant laquelle se 
présente l'évêque, suivi de trois autres per- 
sonnages, et qui pourrait être l’amphi- 
théâtre, tandis que dans le motif suivant 
B 3 (fig. I), l'édifice qui s'écroule sous la 
seule parole du saint est une sorte de petit = v1 DE samt ROMAIN (DÉTAIL) 
dôme muni de fenêtres, qui peut figurer le M mme ie 

FONDATION DE MONASTERE 
temple ou une de ces annexes sur lesquelles “gxptirsron pe LA TENTATRICE 
s'étendent complaisamment les narrateurs. 

Vient ensuite la représentation du miracle attribué à saint 
Romain par tous ses historiens : celui d’un vase de saint chréme 
miraculeusement reconstitué et rempli après avoir été brisé, au 


moment même de la bénédiction des fonts baptismaux, le Samedi 
Saint, par la chute malencontreuse d’un clerc trop pressé de réparer 
son oubli. Les bas-reliefs B 4, C1, 2, 3 et 4 illustrent avec prolixité 
cet épisode. Le B 4 (fig. II), très finement composé, nous montre 
l'évêque et deux acolytes devant un baptistère de forme carrée. Dans 
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le C 2 (fig. II), représentant la chute du malheureux diacre et la 
prière de l’évêque, le terrain est traité avec une exagération de mou- 
vement qui le fait ressembler à une mer agitée, inadvertance de 
sculpteur dont les motifs de Lyon offrent des exemples fréquents. 
Enfin, le même objet, qui semble bien être le vase de chrème recou- 
vert d’une housse à glands pendants, passe des mains de l'évêque 
à celles des clercs dans les motifs C3 et 4 (fig. I et I). 

Le médaillon D 1 (fig. I) montre saint Romain arrivant à cheval, 
la croix à la main, suivi d’un cortège religieux, devant une sorte de 
construction, moitié forteresse et moitié couvent, assez analogue au 
« domicilium Veneris » de tout à l’heure, et couronnée de créneaux 
entre lesquels on distingue des têtes grimacantes. Il s’agit d’une des- 
truction de temple qui, parmi toutes celles auxquelles saint Romain 
semble s'être livré, a particulièrement inspiré ses biographes. Ils 
nous racontent, en effet, qu’un jour, visitant son diocèse et approchant 
d'un temple « magnifiquement construit », il aperçut sur le faite de 
cet édifice des démons menacants qui lui crièrent qu'ils étaient les 
gardiens de ce lieu et les frères de ceux qu'il avait expulsés de Rouen. 
Jene suivrai pas le narrateur dans le récit minutieux qu'il fait ensuite 
de la lutte du saint contre ces démons et de l’écroulement de l’édifice, 
écroulement qui, probablement par une erreur de pose, occupe dans 
nos sculptures la place D 3 (fig. I). L’évéque a mis pied à terre et, de- 
yant le signe de la croix, l'édifice s'écroule, lézardé en trois endroits. 

Mais, à lire le récit de ces innombrables destructions de temples, il 
est un rapprochement qui s'impose à l'imagination. Quelle que puisse 
êlre la part de légende qui s’y est ajoutée, il est certain que ces faits 
de la lutte des premiers évêques chrétiens contre le paganisme expi- 
rant ont un fondement historique. On se prend alors à rêver au bel 
Apollon en bronze doré du Louvre retrouvé à Lillebonne (diocèse de 
Rouen) en 1823, sous une couche d’un mètre d'argile‘. Qui sait si les 
derniers adorateurs du dieu ne l’ont pas enfoui là pour le dérober 
aux effets du zèle religieux d’un saint Romain ?? Quoi qu'il en soit, 


1. Abbé Cochet, Normandie souterraine. 

2. Je dois dire, d’ailleurs, que la science hagiographique moderne tend à 
diminuer la part de saint Romain dans l’extirpation des restes du paganisme et 
n'accorde qu'une médiocre confiance à des Vies dont la plus ancienne n’est pas 
antérieure au x° siècle. Mais, qu’il s'agisse de saint Romain ou de tel de ses pré- 
décesseurs, il n’y en a pas moins, entre le fait de l’ensevelissement de cette statue 
et la lutte des premiers évêques contre le culte des idoles évoquée à notre esprit 


par la lecture des textes, un lien assez vraisemblable, et c’est tout ce que je veux 
dire ici. 
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les historiens de notre évèque nous apprennent que lorsqu'il avait 
détruit un temple « de Jupiter, de Mercure ou d’Apollon » il le rem- 
plaçait par une église ou un monastère. Il est probable que le bas- 
relief D 2 (fig. Il, et détail p. 449) nous le montre confiant sa nou- 
velle fondation à deux cleres chargés de la garder, et que le suivant 
D 3 (destruction du temple) est interpolé. Mais le bas-relief D 2 a 
pour nous un intérêt indépendant de sa signification iconographique, 
car c’est une des compositions les plus heureuses et les plus com- 
plétes de la série des soubassements de Rouen : une jolie construe- 
tion très simple d'une forme élégante et robuste, deux clercs debout, 
dont l’un se trouve encadré par la porte, puis l'évêque, la croix à 
la main, le chapeau sur le capuchon rabattu, suivi d’un acolyte, et 
c'est tout; mais la pondération du groupe, les proportions des figures, 
le caractère des draperies, le geste simple et noble, la façon ingé- 
nieuse dont le dernier personnage de gauche disparaît à moitié der- 
rière l'encadrement polylobé, tout cela est d’un art à la fois très sobre 
et très sûr, d’un art complet en soi et réalisant parfaitement ce 
qu'il veut exprimer. 

Nous arrivons enfin à la représentation d’un épisode que toutes 
les Vies de saint Romain ont accueilli et qui possède dans l original 
une couleur pittoresque tout à fait séduisante. Saint Romain, ayant 
reçu du ciel l'annonce de sa mort prochaine, s’était retiré dans une 
solitude afin de pouvoir, loin du contact du monde, vaquer à la seule 
prière. Mais l’ennemi du genre humain, irrité de cette résolution, 
lui ménageait une tentation particulièrement subtile et dangereuse. 
En effet, prenant l’apparence d’une femme, — d’autres disent : « in 
specie Veneris », — il vint une nuit frapper à la porte du saint évêque 
et implorer l'abri de son toit, en feignant d’être « une pauvre créature 
misérable et désolée, dépouillée de tout par la cruauté des voleurs ». 
Et comme le saint pontife demeurait incertain et troublé, partagé 
entre la crainte de manquer à ses vœux en recevant une femme dans 
sa cellule et la crainte, plus angoissante encore, de manquer à la 
charité fraternelle à cause de ses vœux, la voix de la tentatrice se 
faisant toujours plus insidieuse et en appelant à sa miséricorde au 
nom de l’amour que tout pasteur du Christ doit porter à ses ouailles, il 
se laissa fléchir enfin et, comme le dit un biographe, « sous le couvert 
de la pitié, ouvrit sa porte à l’impiété ». Mais à peine se trouva-t-il 
en présence de l’hôte dangereux ainsi introduit qu’il ne lui fut plus 
possible de douter de ses intentions criminelles. Alors,se tournant 
de toute son âme vers Dieu, il l’appela à son secours. Aussitôt un 
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ange intervint et, « frappant, pressant, confondant l'ennemi », ne lui 
laissant aucune issue, le précipita dans les cloaques immondes. Mais 
saint Romain restait troublé et se reprochait comme un crime le 
mouvement de pitié qui lui avait fait enfreindre les lois de la sainte 
prudence. Il fallut qu'un ange vint le consoler en lui rendant ce 
témoignage que, « placé près du serpent, il n'avait pas été longtemps 
abusé », et l’avertir de modérer l’ardeur de sa pénitence. 

Le motif D 4 (fig. Il, et détail en tête de cet article) représente le 
début de l'épisode. Dans une petite construction gothique d’un style 
charmant, l’évêque nous apparaît au travers d’une jolie fenêtre ogi- 
vale géminée. IL est assis, et l’anxiété qu’il éprouve est rendue avec 
une vérité tout à fait touchante. Au dehors se tient la femme, debout 
dans la nudité que décrivent les textes. C’est le moment où, à tra- 
vers la porte, elle adresse au saint ce discours qui, dans la Vze en 
vers surtout, a une saveur si spéciale qu’on nous pardonnera d’en 
citer ici un court passage dont toute traduction déflorerait le charme : 


O pater, o custos, ubi nunc tua sollicitudo 
Quam debes ovibus quas commisit tibi Christus? 
De grege quem servas peril ecce doloribus una, 
Ni modo subvenias, moriar tua, Pastor, ovilla. 
Si moriar, qualis pro me reddes rationem 

Ante Dei vultum, cum nil laxabit inultum ?! 


Dans le bas-relief E 1 (fig. 1), l’évêque est en présence de la 
‘tentatrice, qui semble déjà avoir perdu toute beauté quoique à ce 
moment les textes nous assurent qu’elle déploie tous ses charmes 
et, « dilatant ses cheveux », s’en enveloppe des pieds à la tête. 

L'ange intervient enfin dans le E 2 (fig. II, et détail p. 449) et, 
assisté du saint, fustige vigoureusement l’ennemi, qui disparaît la 
tête la première dans une sorte de fosse carrée abritée par une 
arcature gothique d’un joli dessin (E 8, fig. Il). 

Enfin, saint Romain, dans le motif E (fig. IL, et détail en tête de 
cet article), célèbre la messe sur une table simplement recouverte 
d’une nappe : c’est l’autel dans sa forme la plus rudimentaire et la 
plus simple. Ce bas-relief est très bon; un diacre, derrière le saint, 
tient un cierge ou le manche d’un flabellum, un autre élève la patène 
dans un beau geste, et les draperies sont, dans les trois figures, 
d'une grande finesse et d’un excellent style. A droite du médaillon 
apparaît la forme de l'ange qui vient réconforter saint Romain ou, 
comme ila été dit précédemment, lui révéler le jour de sa mort. 


1. Vita metrica du x° siècle (Martenne, Thesaurus novus anecdotorum, t. I). 
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Il est ici une remarque qui s'impose et qui n’a pas seulement 
un intérêt iconographique. Dans cette histoire de saint Romain, si 
précise et si détaillée, ne figure pas le miracle le plus populaire qu’on 
lui attribue, le seul qui soit communément représenté : celui de la 
Gargouille, le monstre enchaîné par lui et ramené triomphalement 
à Rouen avec l’aide d’un prisonnier de la ville. Or, nous savons que 
ce récit ne se rencontre dans aucune des Vies anciennes, dans aucun 
livre liturgique’, et que de 1394 est le premier texte qui mentionne 
ce pseudo-miracle. Si donc il était besoin d’une preuve de fait pour 
montrer que nos bas-reliefs sont très antérieurs à cette date, nous la 
trouverions dans l'absence de la Gargouille, la tradition populaire 
ayant sans doute sur ce point devancé de beaucoup la tradition écrite?. 

Signalons encore un fait qui offre un certain intérêt. Alors que, 
daus la série des soubassements de Rouen, les motifs des pinacles 
n'ont ordinairement aucun rapport avec le thème traité dans les bas- 
reliefs qu'ils surmontent, ce n’est pas évidemment ici sans une asso- 
ciation d'idées formelle et sans une manifeste volonté de rappro- 
chement moral que les sculpteurs ont choisi pour couronnement de 
l'histoire de saint Romain la représentation du lai d’Aristote et celle 
de Samson (fig. I et II, pinacles). 

L'image de ces deux héros, victimes de l’éternelle tentation, qui 


Par femme furent surmontés, 
Décus, vaincus et affolés”, 


n'était-elle pas 1a bien à sa place en antithèse avec la lutte victo- 
rieuse du saint contre la même séduction féminine? 

La représentation du lai d’Aristote est ici conforme à la 
donnée connue, et la femme chevauche triomphalement son philo- 
sophe à quatre pattes, longuement enjuponné. M. Adeline en à 
donné, dans ses Sculptures grotesques et symboliques*, une bonne 
gravure, mise en regard de l'interprétation du même sujet sur les 
stalles de la cathédrale à Rouen même. Si, comme le style de nos 


4. IL y a longtemps que le savant Floquet (Histoire du privilège de saint 
Romain. Rouen, 1833), et les Bollandistes ont fait justice de ce miracle parasite. 

2. Un vitrail du xtv° siècle à Saint-Ouen de Rouen contient déjà la trace de 
cette tradition (chapelle du pourtour du chœur à droite). Entre l'époque de ce 
vitrail et celle de nos sculptures on pourrait fixer à quelque viugt ans près la 
date d'apparition de la légende. 

3. Vers cités par M. Robillard de Beaurepaire, Caen illustré. Caen, 1896. 

4. Jules Adeline, Sculptures grotesques et symboliques (Rouen el environs). 


Rouen, 1879. 
5. Voir, sur les représentations du lai d’Aristote : abbé de la Rue, Essai histo- 
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sculptures permet de le supposer, nous sommes encore là dans le 
xi siècle finissant (ce que ne contredit aucun texte), cette repré- 
sentation du lai d’Aristote serait la plus ancienne connue dans la 
sculpture sur pierre, celles de Lyon’ et de Caen“ étant toutes deux 
au moins postérieures à 1308, et cette antériorité devient vraisem- 
blable si l’on croit, avec Langlois’, que Henri d’Andeli, auteur du 
Lai d'Aristote, et Henri d’Andeli, chanoine de Rouen, dont on trouve 
la trace dans les archives en 1198, 1207 et 1212, sont une seule et 
même personne. Il serait vraiment intéressant que l’idée première 
d'introduire ce motif dans un ensemble architectural’ ait été dictée 
aux imagiers par un rapprochement aussi précis que celui que nous 
venons d'indiquer. Quant à Samson, il est représenté dans l'acte 
traditionnel d'ouvrir la gueule du lion, et ce thème, d'une fréquence 
et d’une popularité prodigieuses depuis l’origine même de l’icono- 
graphie chrétienne, est ici associé au lai d’Aristote avec lequel i 
a trés souvent voisiné depuis, comme d’autres personnifications de 
la faiblesse humaine : le lai de Virgile, Adam et Eve, Hercule, et 
méme Lancelot du Lac’. 


LOUISE PILLION 
(La suite prochainement.) 


rique sur la ville de Caen. Caen, 1820, t. 1, p. 97; — Revue d’architècture, t. 1; — 
Annales archéologiques, t. VI et XVI; — Robillard de Beaurepaire, Caen illustré. 


Caen, 1896, p. 175; — Bégule et Guigue, Monographie de la cathédrale de Lyon. 
Lyon, 1880, p. 201; — Emile Mâle, L’art religieux au Xue siècle, nouy. édition. 
Paris, 1902; — Langlois, Stalles de la cathédrale de Rouen. Rouen, 1838. 


3. A la cathédrale : médaillon du soubassement et dessous de console, gravure 
dans la Monographie de Bégule et Guigue, pl. B 2 et II du portail gauche. 

4. Chapiteau de Saint-Pierre de Caen. V. R. de Beaurepaire, Caen illustré. 

3. Langlois, Stalles de la cathédrale de Rouen. 

6. Il est probable que le motif de la stalle de Lausanne et divers objets appar- 
tenant aux arts du mobilier (Annales archéologiques. t. VI et XVI) sont antérieurs. 

We Cloitre de Cadouin (Annales archéologiques, t. XVI); — tombeau de Com- 
mynes, à l’École des Beaux-Arts de Paris; — chapiteau de Caen. 


Fi 


XV (ii ny 


ATE +} pes Les | 
RU cts 20 | 


nue RS mamans 


EN 
l TE 


| ARTISTES CONTEMPORAINS 


ALBERT LEBOURG 


(PREMIER ARTICLE) 


envelopper d’un regard l’œuvre d'Albert Lebourg, elle offre 
l'exemple d’un labeur de trente-cinq années accompli, selon 
la loi même de Vindividualisme, dans la paix souriante et 
recueillie que dispense l’accord parfait de l’être avec sa nature. Seule 
l'analyse de Vidiosyncrasie saura découvrir la règle et le sens de la 
production, et telle a été l'emprise du tempérament que l’art semble 
se dérober cette fois au jeu des contingences. Un premier point 
demeure acquis : l’atavisme n'a aucune part dans la formation du 
talent; chez les ascendants de Lebourg, autour de lui, nul éveil du 
sentiment esthétique; sa famille a pu compter des littérateurs, — 
les Gueullette, — mais des artistes non pas; on retiendra au passage 
que, en qualité de greffier de la justice de paix de Montfort-sur- 
Risle, son père dispersa, sans y prendre garde, quantité des richesses 
somptuaires encore amassées, vers le milieu du dernier siècle, au 
fond des vieilles cités normandes. 
Quand Albert Lebourg quitte, à seize ans, Évreux et son lycée, 
sur l'indice de dispositions certaines on le destine un moment à l’ar- 
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chitecture et une heureuse fortune le conduit, à Rouen, chez Alexis 
Drouin, collectionneur et archéologue; au même instant (1866), il 
se fait admettre à l’École des Beaux-Arts de la ville et s’y rompt à 
l'écriture des formes. Selon la pédagogie de l’époque, on le voit 
passer de la copie docile des cahiers lithographiés de Hubert et de 
Calame à l’étude d’après la bosse et le modèle; ces exercices clas- 
siques sont bientôt suivis de dessins de nature morte, conçus dans 
le goût de certains fusains de François Bonvin : ils reproduisent 
d’humbles objets ménagers, aperçus dans la pénombre d’un jour 
de buanderie ou de cave, et groupés avec un charme d'intimité 
qu’émeut l’antique croyance à la mélancolie secrète des choses. 

Dès les pérégrinations au dehors et les premiers essais de 
paysage sur nature (1869), le débutant lucide s’alarme des contradic- 
tions entre le spectacle de ses yeux et les principes de notation fami- 
liers à sa main. On lui a enseigné à regarder par le détail et non par 
l’ensemble; il ignore que la lumière seule modèle les corps et définit 
leurs contours dans l’espace; ses procédés d’expression lui parais- 
sent insuffisants, enfantins ou grossiers. Les cartons de Lebourg — 
véritables archives de sa vie, tenues à jour avec la sincérité d’un 
Liber veritatis, — révèlent ces incertitudes initiales; ils portent 
témoignage du conflit entre les lecons de l’école et les impulsions 
de l'instinct, et l’on y peut épier, à travers l'émancipation progres- 
sive du métier, l'essor d’une personnalité qui, peu à peu, se dégage. 

En ces années lointaines où il se prépare à son œuvre véritable, 
Albert Lebourg apparaît déjà le dessinateur acharné qu’il demeurera 
le long de sa carrière. Qu'on le suive à Rouen, ou bien au vil- 
lage natal de Montfort, c’est sa passion de couvrir des feuilles, le 
jour et la nuit même, à l’aide du fusain, de la plume, du crayon, 
de la pierre noire, et, plus souvent que la fantaisie ou le souvenir, 
c’est la nature qui l’inspire. La capitale de la Normandie, avec ses 
horizons contrastés, ses monuments et son port uniques, ne pou- 
vait manquer de fortifier l'amour inné du pittoresque; la moindre 
bâtisse — chaumine, moulin ou vanne — devient pour Lebourg un 
«sujet » qu'il saura douer d’attraits. D'autre part, sa dévotion aux 
reliques du passé est fervente : une fenêtre gothique l’intéresse au 
point de la reproduire; il s’attarde, le soir, parmi les vieux quartiers 
et, plus d’une fois, il se prend à évoquer l'aspect fantastique des 
venelles étroites et enténébrées où le réverbère vétuste épand ses 
clartés tremblotantes et falotes. Sous ce rapport, les préférences 
foncières s'accordent avec les exemples fournis par un dessinateur 
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rouennais d'un mérite hors du commun, Victor Delamarre. Cepen- 
dant, si l’on souhaite établir le décompte des sug ggestions profitables, 
il faut surtout faire état des conseils que Lebourg demanda aux 
tableaux du musée. Ruysdael et van Goyen surent longuement le 
captiver; sa sympathie n’alla pas moins active aux maitres contem- 
porains que lui avaient mal révélés quelques visites au Luxembourg, 
lors de rares voyages à Paris. C'était le moment, d’ailleurs, où la galerie 
publique de Rouen devait à l'administration indépendante de Gus- 
tave Morin nombre d'initiatives heureuses et une « digne représen- 
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DANS LE PORT DE ROUEN, DESSIN A LA PIERRE NOIRE 
PAR M. ALBERT LEBOURG (1870) 


tation de l’art moderne ‘ ». Dans l'intervalle de quelques années, 
le Crépuscule à Trinquetaille et le Stamboul de Ziem, les Etangs de 
Ville-d'Avrau de Corot, les Bords de l'Oise de Daubigny, étaient venus 
enrichir les collections municipales. N’y avait-il pas là de quoi 
offrir un ample thème à la méditation d’un artiste avide de s’infor- 
mer? De fait, les plus anciennes peintures de Lebourg paraissent 
unir et résumer la manière des trois éducateurs qu'il s'est librement 
choisis; mais, ici encore, il ne fait que se retrouver chez autrui; il 
n’écoute que les avertissements propres à l’édifier sur lui-même et à 
favoriser l’éclosion des dons natifs. Si les premières vues de Rouen 


1. Gustave Morin et son œuvre, par Jules Hédou. Rouen, 1877, p. 11. — On doit 
également à M. Hédou un intéressant travail sur Victor Delamarre, publié dans 
la Revue de Normandie (juillet 1868). 
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décèlent le commerce assidu avec certains rénovateurs du paysage, 
elles demeurent particulières, au point que l’on sait, sans délai, à 
qui en attribuer l'exécution. Un amateur d’art de la famille des 
La Caze, des Walferdin et des Marcille ne s’abusa pas sur la portée 
de ces études, qui annoncaient un peintre par la qualité des nuances 
et des reflets. En excursion à Rouen, M. Laperlier s’éprit fort d’une 
d'elles, le Pavillon du pont suspendu, exposée aux vitrines de 
Legrip; sous le coup de l'enthousiasme, il mande à Forges-les-Eaux, 
lieu de sa villégiature, l'auteur d’un tableau où revivait, à son avis, 
un peu du charme de Guardi. Non content d'acquérir cette peinture 
et d’autres, puis des dessins, en vue de la seconde collection qu'il 
s’occupait à former’, M. Laperlier entend s'attacher à la fortune de 
Lebourg et échafauder son avenir. A Alger, où s’est retiré ce Mécène 
inattendu, la Société des Beaux-Arts était en quête d’un professeur: 
pour des cours de dessin; il ne s’agissait que de quelques heures 
de correction, en échange desquelles on achetait la certitude de se 
suffire et le droit de peindre; la place est offerte à Lebourg, qui 
l’accepte, et, en octobre 1872, il fait voile vers sa nouvelle 
demeure. 

En rapprochant l’accés de l'Orient, notre colonie méditerranéenne 
aura secondé les destinées de l’art français et stimulé, par des 
facilités d'étude toujours accrues, les aspirations de l’école vers 
la clarté. Point de maitre de l’impressionnisme qui n’y ait 
séjourné avec fruit, Claude Monet le premier, très peu après 
Lebourg, plus récemment Renoir. En ce qui concerne notre peintre, 
l'Algérie fut la véritable accoucheuse de son talent. On devine la 
surprise d'Albert Lebourg, émigré, sans transition, des bords bru- 
meux de la Seine aux rivages brûlés de la terre africaine. Ce fut 
comme le prodigieux coup de théâtre d’un changement à vue. 
Voici que se divulguait à lui, dans les splendeurs de sa réalité, cet 
Orient que son instinct de coloriste avait dès longtemps convoité 
et deviné à travers le songe de Ziem. L'âme en fète, son regard s’en- 
chantait aux ruissellements de la lumière ct au jeu des diaprures, 
au faste de la flore et au fier caractère des architectures musulmanes ; 


1. La première collection de M. Laperlier avait été vendue les 11, 12 et 13 
avril1867 «au moment de quitter la France». (Préface du catalogue par Philippe 
Burty, p. 11). Deux ventes des collections constituées à Alger eurent lieu à la 
suite du décès de M. Laperlier, du 18 au 21 février et du 27 au 29 mars 1879. Au 
catalogue de la première de ces ventes figurent sept tableaux de Lebourg (n°5 229 
à 235), et au catalogue de la seconde sont groupés, sous les deux numéros 580 
el 589, dix-neuf «croquis à la plume » et «vingt croquis au crayon noir » de l’artiste. 
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tant et si bien que, durant les quatre années de l’exode, il ne lui 
arriva que deux fois de quitter la ville blanche : en 1873, lors d’une 
fugue en Kabylie, d'où datent quelques dessins panoramiques des 
gorges de l'Isserre, et, deux années après, quand la visite d'un 
campement, aux tentes rouges ou bariolées, l’attira et le retint une 
semaine à Médéah '. Je n’omets pas que la charge d’un autre 
cours, créé à son intention par l'École normale, lui incombait; mais 
à quoi servirait de regretter les lointaines aventures, puisque 
l'activité trouva une inépuisable matière dans les spectacles toujours 
nouveaux du port et de la vieille cité arabe? 

Hormis quelques intérieurs où, dans l’ombre muette, les étendards 
bleus, verts, jaunes, zinzolins pavoisent le tombeau d’un marabout et 
mêlent leur bigarrure aux scintillements des verroteries et des 
cuivres, ce ne sont que tableaux pris en plein soleil, sur les quais, 
aux environs immédiats d'Alger et à travers le dédale des rues tor- 
tueuses. La mosquée de Mustapha érige ses murs safranés et 
arrondit ses dômes parmi la végétation luxuriante des cyprès, des 
caroubiers, des cactus, des aloés et des orangers; celle de la Pècherie 
profile sur la nue cendrée son minaret, sa coupole, et, au sommet 
du chemin ensablé, sa masse crayeuse, sertie dans l’enclave fauve 
des hautes maisons, semble une perle qu’enchasse un or pâli-et rosé. 
Le contraste entre la matité blafarde de la pierre et l'éclat soutenu 
des frondaisons verdoyantes est exprimé, en toute énergie comme 
en toute vérité, dans le Cimetière de Mustapha, avec ses tombes 
déjetées, pareilles à des lys courbés après l'orage, et dans les diffé- 
rents exemplaires de ce Café du Jardin d'essai, où le dé de macon- 
nerie s’abrite sous les ramures protectrices du platane séculaire. 

Au cœur de la ville ancienne, l'existence musulmane cache son 
secret en des logis sans fenêtre, si rapprochés et si hauts, qu'ils 
laissent à peine apercevoir un ruban de ciel et glisser une filtrée de 
lumière; leurs murailles, peintes à la chaux, biaises et chargées 
d’étais, forment les parois de défilés obscurs qui dévalent ou montent 
« comme autant d’escaliers qui conduiraient au silence ». Les 
ombres y sont froides, verdacées ou bleuatres, et les reflets forte- 
ment s'y colorent. L’azur du firmament établit avec la vive blancheur 
des constructions un riche accord qui a des sonorités de fanfare. 


4. Le palais de l’Archevêché à Alger conserve une suite de sept compositions 
de Lebourg; elles furent dessinées par l’artiste, sur la demande de Mer Lavigerie, 
afin de commémorer le souvenir des fêtes données lors de l'inauguration d’un 
nouvel hôpital, dans la vallée du Chélif. 
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Partout des motifs s'offrent à peindre : la baie taillée dans le mur 
gris loge un étal de boucher où saignent des viandes aux chairs de 
pourpre et de nacre ; un coup de soleil frappe, à langle du carre- 
four, une Échoppe de Mzabite ; sous le rayon diaphane rutile la 
polychromie-opüfente des fruits, des légumes, des tissus qui embar- 
rassent le seuil ; comme une enseigne s’arbore, large ouvert, un 
parasol jaune; auprès pend un berceau rehaussé d’enluminures; 
plus bas, ce sont de claires gandourahs, des corselets mauresques, 
des coiffures de bain pailletées d’or, des camisoles transparentes, 
rayées ou parsemées de fleurs, — toute la défroque chatoyante de 
la Noce juive d'Eugène Delacroix; les produits de la culture méridio- 
nale émergent des hottes et des paniers : aubergines violettes, tomates 
et piments, citrons et grenades, figues de Barbarie et pastèques 
entr’ouvertes, à la pulpe rose tigrée de noir, tandis que se balancent 
le long du chambranle les chapelets de jasmin dont les femmes 
arabes aiment à se parer. 

Entre tant de visions enivrantes nulle ne requil davantage 
 Lebourg que le port même d’Alger avec la ceinture de ses construc- 
tions bises, s’étageant dans l’azur; il y surprit le glissement des 
barques, la vie des chalands et des grands vaisseaux qu’on décharge ; 
une facade ivoirine, tout irradiée, où le géranium s'enlace à la 
rampe verte des balcons, le séduisit d’abord; puis l’Amirauté et 
les bâtiments maritimes, battus par le flot céruléen, lui parurent 
constituer un ensemble d’une insigne beauté; il le peignit maintes 
fois, du même point, par tous les temps, au milieu du jour, à son 
lever et à son déclin, s’ingéniant à noter la métamorphose des 
aspects et des tons, selon l'heure et l’ambiance, tirant d’un thème 
unique le texte de toiles, pareilles et dissemblables, dans lesquelles la 
majesté du décor, diversement illuminé, s’alliait superbement aux 
féeries somptueuses de la mer et du ciel. 

Sous ce climat généreux, les facultés latentes s'étaient déve- 
loppées’ et Lebourg put suivre, loin de toute influence, le libre 
élan de la vocation. Son Orient lui appartient bien en propre. 
L'intuition du goût l’a porté à sauver de l'oubli les vestiges pré- 
cieux d’un pittoresque maintenant aboli; toutefois il y a mieux 
à louer ici que l'intérêt topographique; avec Lebourg, c'en est fait 
des truculences à la Decamps et des ténèbres opaques qui forment 

1. Du beau peintre lyonnais Seignemartin, qui cherchait en Algérie l’impos- 


sible recouvrement d’une santé perdue, vinrent à Lebourg les premiers encou- 
ragements et l’exhortation utile à prendre confiance en soi. 
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repoussoir afin d’outrer l'effet; la sécheresse quasi métallique d’un 
Frère ou d'un Pasini ne le froisse guère moins; à se reporter par le 
souvenir en l’an 1870, trois tableaux seuls : la Sortie du Pacha de 
Henri Regnault, la Fête au Maroc d'Alfred Dehodencq et le Cam- 
pement du goum de Gustave Guillaumet laissent présager — et vrai- 
ment d'assez loin — dans quel sens il va s’efforcer; la minutie 
patiente dont témoigne le héros de Buzenval dans son dernier 
ouvrage n'est pas le fait de notre peintre, et, à part Lebourg, je ne 
vois pas d’orientaliste chez lequel l’éclaircissement de la palette ait 
été aussi rapide ni qui se soit voué avec tant de passion à la re- 
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cherche de la vérité. L’intensité des vibrations lumineuses, la lim- 
pidité de lair, la transparence des ombres, telles sont les vertus 
essentielles d’ouvrages qui sont plus souvent des études que des 
tableaux ' et dont la technique inaugure cependant des voies nou- 
velles dans la représentation des pays du Levant. Enlevées en pleine 
pâte, sans mélange de tons, avec l’ardeur d’une fougue juvénile, ces 
toiles d'Afrique constituent un ensemble distinct dans l’œuvre de 
Lebourg et le privilège leur fut réservé de fonder, au retour à Paris, 
la réputation de l'artiste. Elles parurent d’abord à la devanture de 
Portier, puis, en 1879 et en 1880, aux Salons des Indépendants, où 

1. Parmi les tableaux exécutés en Algérie, le plus poussé et le plus impor- 


tant par ses dimensions, représente une Ferme à Sidi-Ferruch. On dirait assez 
volontiers de lui un Ziem de la première manière. 
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Lebourg manifesta bravement avec les maîtres, hier bafoués, qui 
sont l'honneur et la gloire de l’école moderne. Bien plus tard, lors de 
la vaste foire de 1900, on en retrouvait un choix au pavillon de 
l'Algérie, à « |’Andalousie au temps des Maures » et, après un quart 
de siècle, ces peintures devaient à leur métier simple, robuste et 
sain, de n'avoir rien perdu de leur primitive fraicheur; bien 
mieux, l'émail dont le temps les avait revêtues ne parvenait qu'à en 
rehausser l'éclat. 

Une suite de dessins avait accompagné les toiles d'Algérie à 
chacune des expositions impressionnistes. Ce n'étaient ni des repré- 
sentations de la faune et du sol africains, ni de ces croquis à la plume 
où le trait tremblé reproduit si bien le scintillement du soleil sur 
les remparts et l’oscillation des navires qui reflètent leurs matures 
à la surface frissonnante des eaux; ce n’étaient pas non plus les notes 
cursives dont l’œuvre est jalonné, ni quelques-uns de ces paysages 
empreints de style et définitifs, bien que Lebourg les ait exécutés 
pour lui-même, en manière d'exercice et comme prélude à ses 
tableaux. D’un ordre de sujet, d'éclairage et de facture inattendus, 
les fusains dont il s’agit s’apparentent à certains ouvrages de Ribot, 
de Fantin-Latour et de Seurat. Ce sont, à vrai dire, des «nocturnes » 
et des « intimités ». Dans le recueillement de la veillée s’évoque le 
geste de la vie familiale : 


Le foyer, la lueur étroite de la lampe, 
La réverie avec le doigt sur la tempe. 


Autour de la table le faisceau des rayons épandus assemble la 
lecture et le travail; plus loin quelque entreprise de couture se 
poursuit à la lueur vacillante d’une bougie; des jeunes filles jouent 
aux échecs ou chantent au piano; à travers la pénombre se devine 
le blottissement des enfants endormis sur les genoux de la mère; 
puis, ce sont des effigies de proches, des ressemblances d'êtres chers: 
et le mystère de ces images, comparables à de vagues apparitions qui 
percent le voile de la nuit, ajoute encore au charme de l'observation 
que l’on sent attentive et émue. 

A l'élaboration de ces fusains et d’autres pris le jour, en Nor- 
mandie se consacra le talent de Lebourg, dès sa rentrée en France, 
et l’on ne s'étonne pas que le dessinateur ait absorbé le principal 
des énergies à son profit, ne fût-ce que pour laisser au peintre le 
temps de s’accommoder à une atmosphère oubliée. Nos clartés du 
Nord, avec leurs douces modulations, exigent une vision plus 


ALBERT LEBOURG 463 


exercée, des procédés de notation autrement compliqués que la 
lumière d'Afrique, parfois crue, brutale et heurtée. Pour Lebourg, 
l'effort d’accoutumance ne fut pas de longue durée; les différences 
nécessaires se marquent dans les toiles brossées à Montfort durant 
l'automne de 1876 : en fin de compte, et sa gourme de coloriste jetée, 
il advenait que la tendresse même du climat natal répondait mieux 
que l’Algérie à l’organisme affiné de l'artiste. 

A partir de 1877, Lebourg s’institue pour toujours le peintre des 
bords de la Seine. Certes l’indépendance et la curiosité de son 
humeur sont trop absolues pour qu’il veuille s’interdire le plaisir 
du voyage et la découverte de contrées nouvelles; mais Paris et 


BERCY, PAR M. ALBERT LEBOURG 


(Collection de M. le D' Viau.) 


Rouen demeurent les quartiers généraux de son talent, les villes 
entre lesquelles se partagera désormais sa résidence. A Rouen, il 
retrouvait les impressions familières à sa jeunesse, la mélancolie des 
hautes maisons contrastant avec le bruit du port, et l'enthousiasme 
d’antan pour les quais dont la beauté n’avait pas encore été profanée 
par de répréhensibles terrassements. La grande ville ne laissa 
pas de causer quelque effroi 4 ce provincial, et, avant d’y pénétrer, 
il voulut en parcourir les alentours. Son exploration de la Seine com- 
menca dans la banlieue, en amont de Paris, puis en aval, et long- 
temps l’embarcadère d’Auteuil, le port aux Coches et le pont d’Aus- 
terlitz marquérent le terme des plus audacieux approchements. Que 
représentent ces tableaux dont l’exécution intervient avant 1882? 
Le bassin et les vieilles écluses de Saint-Denis, les coquettes maisons 
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riveraines de Saint-Ouen, Argenteuil et la Seine sillonnée de 
menues embarcations de plaisance, ou bien encore, dans la partie 
trafiquante du fleuve, vers Conflans, un train de bois flottant sur 
l'eau argentine, les entrepôts de Bercy avec les rangées de fûts 
multicolores alignés sur la berge, et, à Ivry, les lourdes péniches en 
station près des usines dont les cheminées s’empanachent de 
fumée mauve ou blanche. Un épisode de navigation, encadré entre 
deux rives que domine la nue, tel est le schéma de ces ouvrages, où 
Paris ne se silhouette souvent que dans le lointain. Lebourg leur 
tient rigueur d’une certaine discordance, de valeurs trop fortes, 
dont la dureté intervertirait, à l’entendre, l’ordre des plans. Période 
d'indécision, prétend-il; phase de transition, dirons-nous, en invo- 
quant les variations qu’accusent la distribution de la lumière et la 
technique même : le ciel, d’un bleu uni dans les tableaux d’Algérie, 
se moutonne, se pommelle légèrement et à l'infini se nuance ; le soleil, 
que Lebourg ne s'était point hasardé à figurer jusqu'ici, montre, 
parmi les nuages, son disque éblouissant comme une gloire; de 
carrée et de méplate qu'elle était, la touche devient souple et effilée, 
afin de mieux suivre le sens de la forme. Un principe plus essentiel 
se dégage, et l’on peut dès à présent l’énoncer, bien que ses consé- 
quences s'appliquent à l’œuvre dans son entier. Les droits du goût 
et du libre arbitre semblent imprescriptibles à l'artiste ; sa haine de la 
vulgarité l’éloigne de penser que tout soit à peindre ; pour lui, comme 
ponr Jongkind, le choix du motif s'impose avec l'instance d’une ques- 
tion préjudicielle. Entre les spectacles soumis à son regard, il récusera 
d'emblée ceux qui ne s’ordonnent pas ou qui ne procurent pas la 
sensation d'un tout logiquement défini et complet en soi. De même, 
il ne sacrifiera jamais l'impression de l’ensemble à la littéralité du 
détail; son émotion s’exalte devant la nature et il ne se défendra pas 
de prendre avec elle les libertés du poéte. 

Vers ce temps se place dans la vie de Lebourg un événement 
tout à son honneur, et qui prête à plus d’un commentaire; il édifie 
sur l'humilité d’un artiste trop enclin à douter de lui-même; il 
témoigne qu’en dépit de la célébrité naissante la nécessité s’imposait 
de redemander au professorat les moyens d'existence. En vue du 
diplôme à conquérir et dans le but de pousser plus avant l'éducation 
jadis commencée à Rouen, Lebourg acceptait, la trentième année 
révolue, de redevenir élève; on le rencontrait aux cours d'anatomie 
et de perspective de l'École des Beaux-Arts; en même temps, il 
entrait dans l'atelier de Jean-Paul Laurens, et reprenait ses études 
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au dessin d’après l'antique. Durant les deux années qu'il fréquenta 
chez Laurens, Lebourg ne faillit pas à obtenir de ses camarades les 
égards et les applaudissements dus au talent d’un aîné; Henri Martin 
etRichard Bergh, Boggio, Lelièvre, Marcel Mangin, étaient parmi ces 
premiers partisans auxquels Lebourg a conservé la reconnaissance 
d'une affection fidèle. Faut-il ajouter que nul bénéfice ne pouvait 
résulter d'un enseignement reçu à l’époque où le peintre n'avait 
plus de conseils à solliciter que de lui-même. Sa personnalité dut 
au libéralisme de Jean-Paul Laurens de sortir indemne de la rude 
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(Collection de M. le D' Paulin.) 


épreuve. D'ailleurs Lebourg ne s’était pas déshabitué, après la séance 
à l'atelier, d’aller l'après-midi au paysage; c'est durant ces années 
que furent peintes en partie les vues de la banlicue auxquelles il 
était fait tout à l'heure allusion, et, vers le terme de ce stage inutile, 
arrivèrent les sympathies d'amateurs qui devaient soustraire l'artiste 
à la menace d’une servitude inéluctable. 

Chacun présume combien le repos de l'esprit et la faculté enfin 
donnée de se livrer tout entier à l’art étaient susceptibles d’amender 
les conditions de production et, partant, de hater la maturité. A la 
faveur de la liberté s’ouvraient des latitudes de voyage inusitées. 
Jusqu’a présent, sauf quelques retours à Montfort, Hondouville avait 
été la seule villégiature du peintre mi-parisien, mi-rouennais, et l'on 
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serait tenté d’assimiler le tranquille village à un troisième centre de 
travail, tant Lebourg prit coutume d’y revenir régulièrement, attiré 
par le lien de l’attachement fraternel. Les dernières maisons dépassées, 
la vallée de l’Iton se découvrait, grasse et fertile, étendant au loin 
des pacages animés, des prairies plantées de saules et bornées par 
la pente boisée des collines. Aussi le grand plaisir, pour l'artiste, 
d'utiliser la proximité immédiate de son terrain d'étude et de 
partir dans la nuit, afin de surprendre, aux lueurs rosées de l’aube, 
le réveil de la nature! Il ne me souvient pas que Lebourg ait 
ressenti et exprimé plus éloquemment l'intimité de la campagne et 
la saveur de la quiétude agreste. 

Des joies ignorées et fortes l’attendaient à Dieppe. C’est là que 
la magnificence de la mer se révéla à lui, et telle fut l'intensité de 
l'impression première que les visions suivantes de l'Océan échouérent 
à l’égaler. Sil arrive à Lebourg de s’arrêter au Havre et à Boulogne, 
à Dunkerque, à La Rochelle et à Veulettes, il n’y fait que de courtes 
escales, tandis que Dieppe fut, avec Honfleur, le port d'élection où 
il demeura, par deux fois, de longues saisons durant, et qui sut le 
mieux satisfaire un désir de renouvellement toujours plus impérieux. 
Le château d’Arques et l’église Saint-Jacques flattèrent son gout 
des monuments gothiques; les falaises abruptes, le faubourg du 
Pollet, gris et noir, l’ancienne « retenue », dont la nappe miroitait 
parmi les terrains vaseux, l’avant-port avec la forêt de ses mats 
inclinés, la jetée, croissant de jais suspendu sur l’émeraude des 
flots, le ravirent par la richesse de leurs tonalités graves. Dans 
cette ville qui semblait avoir tari l'inspiration des peintres, il 
rajeunit les motifs classiques par un agencement imprévu, il en 
découvre d’inédits à foison, et, ici encore, sa prescience lui dicte 
quels aspects curieux valent d’étre fixés et arrachés au néant de la 
disparition prochaine (1882-1883). 


ROGER MARX 


(La suite prochainement.) 


« L'AVÈNEMENT DE LOUIS XVI ET DE MARIE-ANTOINETTE 


DESSIN INÉDIT DE MOREAU LE JEUNE 


E xvui° siècle a beaucoup pratiqué 
, DA ee ’ r D ’ 
l’estampe politique, l’allégorie d’ac- 


tualité fixant par le burin les pas- 
sions d’un temps. Cette mode s’ex- 
plique par le pouvoir croissant de 
l'opinion publique, qui commencait 
alors de régner et ne pouvait dédai- 
ener un tel instrument de propa- 
gande. Les meilleurs maitres se sont 


essayés en ce genre, quelques-uns 
officiellement. ANSE de Cochin, par exemple, reste bienveil- 
lante ; celle de Moreau, moins Me de cour, n’a pas dédaigné, à 
son heure, l’âpre satire. 

Chacun connaît la composition gravée par Le Mire, le Gâteau des 
Rois, où les souverains copartageants du royaume de Pologne, 
en 1772, sont groupés d’une façon si expressive, en des attitudes 
avides ou laches. Une autre composition politique et satirique de 
Moreau, de la même époque et de la même veine que son Gdteau des 
Rois, mais beaucoup plus importante, est demeurée ignorée jusqu’à 
ce jour, parce qu’elle n’a pas eu — nous dirons plus loin pour quelle 
raison — les honneurs du cuivre. C'est celle qui a été inspirée, 
en 1774, au « dessinateur des Menus » par l’avénement de Louis XVI 
et les changements survenus alors dans le gouvernement. 

Le dessin original qui nous a conservé cette inspiration du 
charmant artiste, et qui avait été préparé pour le graveur, ne compte 
pas moins d’une trentaine de personnages exécutés ou indiqués, 
y compris les figures mythologiques et allégoriques, mêlées, suivant 
l'usage de Moreau, aux figures de la réalité. Cette pièce mérite 
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d'être étudiée dans son détail, pour y entendre complètement le 
témoignage historique qu'elle apporte. 

On se rappelle les circonstances qui accompagnèrent l'avènement 
du jeune couple royal. Les Français, à la fin d’un règne humiliant 
et détesté, saluaient l'aurore d’une époque nouvelle, dont ils per- 
sonnifiaient les espérances en leur gracieuse souveraine. Louis XVI 
et Marie-Antoinette montaient sur le trône, au milieu d’acclama- 
tions unanimes, à une heure d’illusion et d'enthousiasme national, 
qui dura peu, mais qui fut parfaitement sincère. Cette popularité des 
souverains fut en croissant, pendant les premiers mois du règne, 
jusqu'au moment où le Roi donna à l'opinion surexcitée une satis- 
faction suprême, le renvoi des deux ministres les plus honnis du 
temps du feu Roi: l’abbé Terray, contrôleur général des Finances, et 
le chancelier Maupeou. 

La chute du chancelier était envisagée, avec raison, comme la 
promesse du très prochain retour des Parlements, dont il avait imposé 
à Louis XV la destruction par un coup d’État fameux, et qu’il avait 
remplacé par les cours de justice, surnommées le « Parlement Mau- 
peou ». Quant à la haine déchainée contre le contrôleur général, elle 
tenait moins au scandale de sa vie qu’aux impôts accablants qu'il 
avait établis, et à ses opérations sur les grains, qu’on avait appelées 
le « pacte de famine ». L'histoire a revisé les jugements portés alors 
sur le dernier ministère de Louis XV, notamment en ce qui concerne 
Maupeou; mais nous n'avons ici qu'à rappeler l'émotion qui courut 
Paris, lorsqu'on apprit, le 24 août 1774, la double disgrace, les 
sceaux donnés à Hue du Miromesnil, un des exilés de Maupeou, et les 
Finances à Turgot. 

Ce fut une explosion de joie populaire, qui se traduisit d’abord 
violemment. « Le peuple tira des pétards toute la nuit; on brûla 
un mannequin de paille habillé d’une simarre pour représenter le 
chancelier ; on en pendit un autre, habillé en abbé, pour le contrôleur. 
En quittant Paris, l'abbé Terray, au passage de la Seine à Choisy, 
faillit être jeté à l’eau. » Le lendemain, les poissardes de la halle, 
allant complimenter le Roi à Versailles à l’occasion de la Saint-Louis, 
se permettaient de lui dire : « Sire, je venons faire compliment à 
Votre Majesté de la chasse qu'elle a faite hier; jamais votre grand- 
père n’en à fait une si bonne. » On attribuait à la jeune Marie-Antoi- 
nette une part dans ces heureux événements; les manifestations 
contre les ministres chassés se faisaient au eri de « Vive la Reine ». 
Bientôt va commencer cette série de représentations à l'Opéra où le 
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public fera des ovations continuelles à la reine, venue pour partager 
ses plaisirs. On verra, à Iphigénie en Aulide, toute une salle en délire 
se lever pour répéter le chœur du deuxième acte : Chantons, célébrons 
notre reine... 

Tel est l'instant de notre histoire nationale très exactement 


« AU ROI », COMPOSITION DESSINEE PAR MOREAU LE JEUNE, 


GRAVEE PAR LE MIRE 


représenté par Moreau. Son dessin a été composé à la fin d’aotit ou 
aux premiers jours de septembre 1774. Plusieurs estampes populaires 
avaient été faites à l’occasion de la chute des ministres, et d’une 
espèce violemment satirique’. On en pouvait attendre une d’un 


1. Les Mémoires secrets de 1774 mentionnent une estampe, dont le sujet est 
assez intéressant à rapprocher de la composition de Moreau le jeune : « 26 octobre. 
On parle d’une estampe, intitulée : La France sauvée, quia été arrêtée par la police. 
On y voyait Louis XV au tombeau, et le Chancelier en fuite, poursuivi par la 
Justice armée de son glaive. Les peuples, par leurs acclamations, semblaient 
témoigner leur joie. On concoit qu’on ne pouvait tolérer une caricature aussi 
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caractére plus artistique, et Moreau, qui fut toujours épris d’actua- 
lité, était tout désigné pour l’entreprendre. Il était naturel qu’une 
imagination aussi vive que la sienne exprimat les événements dont 
toute la France était émue, dans une composition destinée à en 
immortaliser le souvenir, et aussi — il n’en pouvait douter — à 
avoir un rapide succès de vente. Peut-être projetait-il de la graver 
lui-même, comme il devait faire, l’année suivante, pour l’estampe 
du Sacre. En tout cas, voici comment il a interprété les données 
diverses que lui fournissait Ja politique du moment. 


Sur l’estrade fleurdelysée, au seuil d’un temple qu’indique une 
colonne disparaissant dans les nuages, Louis XVI et Marie-Antoi- 
nette sont assis, côte à côte, en grand costume royal. Le Roi, la main 
droite appuyée sur le sceptre, semble prêter l’oreille aux conseils de 
Minerve, qui descend des cieux, tandis que la France, assise au pied 
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du trône, tend vers lui les cœurs de ses sujets. La Reine, une main 
posée sur la couronne, s’incline gracieusement vers un groupe de 
Français qui l’applaudissent, — et le geste heureux et expressif de 
la souveraine fait de cette image juvénile la plus intéressante peut- 
être que Moreau ait dessinée de sa bienfaitrice. 

Une élégante figure nue, la Vérité dévoilée par le Temps, se 
penche affectueusement vers le couple royal, derrière lequel appa- 
raissent les princes de la maison de France, portant tous l’ordre du 
Saint-Esprit. À côté l’un de l’autre, les frères du Roi, Monsieur, 
comte de Provence, et le comte d'Artois; un peu en arrière, le duc 
d'Orléans et le duc de Chartres. L’habile crayon a marqué fidèlement 
la physionomie connue de chacun des princes, laissant, comme 
d'habitude, au burin le soin d’achever les ressemblances. 

La partie droite du dessin est d’un caractère différent, et la satire 
y tient toute la place. Frappé par la foudre qui part du bouclier de 
Minerve, véritable point central de la scène, un homme en simarre 


indécente, quoique portant de grands caractères de vérité. » Dans celte estampe 
que je n'ai pas encore rencontrée, on voyait aussi, paraît-il, Me du Barry entrant 
au couvent el « Louis XVI rayonnant de gloire ». 
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cette plus artistique, et Moreau, qui fut pe é| 
lité, était tout désigné pour l'entreprendre. I était natu 
imagination aussi vive que la sienne exprimat les évé 
toute la France était émue, dans une composition à 
immortaliser le souvenir, et aussi — il n'en pouvait douter — 

avoir un rapide suceès de vente. Peut-être projetait-il de ee 
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du Sacre. En tout cas, voici comment il a interprété les donn 
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roule sur le sol : c'est Maupeou. Un second personnage en habit, 
décoré, comme le premier, du Saint-Esprit et donnant des signes 
d’épouvante, est entrainé par des monstres figurant le Mensonge et la 
Discorde. On reconnait aisément en lui le Terray du portrait peint 
par Roslin. Derrière les ministres, un groupe de magistrats près 
d'être disgraciés rappelle évidemment le « parlement Maupeou » 


» 


« A LA REINE », COMPOSITION DESSINEE PAR MOREAU LE JEUNE, 


GRAVEE PAR LE MIRE 


tandis que, dans le lointain, acclamés par une foule joyeuse, d'autres 
magistrats, dans une attitude fière et reconnaissante, représentent 
le retour des anciens Parlements. Au-dessus de cette scène, une 
dernière figure allégorique, un peu effacée, est celle de l’Aondance, 
voisine d’une ruche, et tenant des fleurs ou des fruits. 

L'artiste a tiré, comme on le voit, le parti le plus complet des 
incidents politiques, et rendu, par des symboles extrèmement clairs 
pour les habitudes de l'époque, toutes les préoccupations de lopi- 
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nion. Ce mélange de la réalité la plus étudiée et de l’allégorie expres- 
sive existe dans plusieurs de ses compositions d’alors (on se rappelle 
la Renommée du Gdteau des Rois), et nous avons ici un exemple 
significatif de sa façon de concevoir son sujet de prime-saut. Nous 
y apprenons aussi, en des conditions assez singulières, la façon 
dont il sait utiliser et modifier ses motifs. 


Ce ne fut point, en effet, par la grande estampe qu’il avait rêvée 
que Moreau célébra l’avènement de Louis XVI et de Marie-Antoinette. 
Mais, en s’y prenant d’autre façon, il ne renonça point à se servir des 
idées qu'il avait esquissées. Nous avons de lui deux pièces célèbres, 
désignés d'ordinaire par les premiers mots de leur légende, Aw Roz 
et À la Reine, et qui présentèrent aux deux souverains un hommage 
distinct. Les images royales n’y sont plus réunies et en pied, mais 
séparées et en simple médaillon, et l’allégorie y joue toute seule son 
rôle. On retrouve du moins, librement transformés, les principaux 
motifs de la composition historique primitive. 

L’estampe A /a Reine, le plus connu des deux sujets gravés par 
N. Le Mire, est avant tout un hommage des Arts et des Graces à 
Marie-Antoinette. Une seule figure du dessin y a été conservée. Qu’on 
regarde la figure principale, celle de la France présentant des enfants; 
elle a la couronne sur la tête, le manteau fleurdelysé jeté sur sa 
tunique, le globe avec trois fleurs de lys à côté d’elle. C’est exacte- 
ment, dans une attitude différente, la France au pied du trône, de 
notre dessin, et c'est aussi la France prosternée au tombeau de 
Louis XV, gravée par Lempereur d’après une petite composition de 
Moreau de la même année qui est au Louvre. 

L’estampe Aw Roz garde un souvenir direct des haines et des pas- 
sions du moment. Elle représente « le portrait de S. M. soutenu par 
la Justice; la Sagesse et l’Abondance soulagent ses peuples par leurs 
bienfaits, et la Vérité, délivrée du joug de la Fourberie et du Mensonge 
réclame ses droits ». De ces allégories, trois se retrouvent qui figurent 
dans l’ancien dessin : Minerve, l’Abondance, la Vérité. On y retrouve 
également la foule, les bras levés, et les mêmes images enveloppant 
la scène. Le Mensonge, précipité dans le bas de la composition, à 
côté de la Fourberie démasquée, rappelle le geste des mains du chan- 
celier renversé par la foudre. C’est bien la même inspiration que dans 
le dessin inédit, mais sans l’indiscrétion agressive qu’on y remarque. 

Il est aisé de comprendre pourquoi la composition de Moreau 
sur l'avènement a été abandonnée par lui et remplacée par les deux 
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sujets moindres confiés à Le Mire. Après avoir donné à l'opinion 
publique la satisfaction qu’elle réclamait impatiemment, le roi 
Louis XVI ne pouvait désirer qu'on éternisât les animosités et les 
colères qui s’adressaient aux ministres tombés et aux magistrats 
déchus. Moreau, qui occupait déjà une modeste situation officielle et 
qui aspirait au titre de « dessinateur du Cabinet », devait tenir 
compte des sentiments du maître. De médiocre succès auprès de la 
Cour, l’estampe, une fois gravée, risquait de n’en pas avoir davantage 
dans le public. Il était à peu près certain qu'elle arriverait trop tard 
pour réussir. C'était un moment trop fugitif de la politique française 
que l'artiste s'était plu à fixer. Le résultat qu’obtiennent si aisément 
ceux de nos journaux illustrés d'aujourd'hui, qui mettent le crayon 
au service des passions du jour, n’était pas possible à cette époque. 
L'actualité si vive du mois d'août 1774 n'aurait pu survivre au délai 
que nécessitait le travail du cuivre. On comprend que Moreau, son 
premier échauffement passé, ait renoncé à le poursuivre. 


Pour inédite qu’elle soit demeurée, sa composition n'en mérite 
pas moins d’être mise en lumière. L'œuvre si riche de l'artiste y 
gagne une pièce de quelque valeur, et le motif du couple royal, par 
exemple, est digne des meilleurs qu'il ait dessinés. Mais l'histoire 
n’est ici pas moins intéressée que l’art : le morceau est un des plus 
curieux témoignages politiques qu’ait produits l’aimable crayon du 
xvur® siècle, et l’on peut regretter qu'il n’ait pas été interprété au 
burin par un Le Mire, un De Launay, un Godefroy ou par Moreau 


lui-même. 
PIERRE DE NOLHAC 


XXX. — 3° PÉRIODE. 60 


L'EXPOSITION DE DINANT 


Depuis quelques années les ama- 
teurs et les archéologues sont con- 
voqués presque chaque été à visiter, 
ailleurs que dans de grandes capi- 
tales, des expositions rétrospectives. 
I] faut voir là, sans doute, les con- 
séquences d’une tendance générale 
à la décentralisation, et l’on ne peut 
que souhaiter la continuation d’un 
si heureux mouvement. Jusqu'à 
présent, d’ailleurs, les promoteurs de ces expositions ont presque 
toujours choisi, pour les organiser, des villes qui avaient été jadis 
des centres artistiques, afin d’y réunir à nouveau les témoignages 
de l’ancienne activité locale. C’est ainsi que l’on a pu voir succes- 
sivement l’exposition des œuvres des Cranach à Dresde, celle de 
Rembrandt à La Haye, celle de la peinture flamande primitive à 
Bruges, celle de l’orfèvrerie rhénane à Düsseldorf. M. Joseph Destrée, 
l'actif et savant conservateur du musée des Arts décoratifs de 
Bruxelles, a pensé qu'il serait intéressant de reconstituer un en- 
semble de ces objets flamands en laiton qui ont jadis joui d’une 
vogue si considérable, et il a naturellement choisi, pour ce faire, la 
ville de Dinant, qui dut jadis sa réputation et sa fortune à cette in- 
dustrie spéciale. Par ses soins, des dinanderies de toute époque sont 
revenues en grand nombre, pour quelques semaines, dans ce joli 
coin de la vallée de la Meuse où beaucoup d’entre elles avaient vu le 
jour. Des pièces très importantes, pour ainsi dire classiques, ont été 
prétées par diverses églises de Belgique et de Hollande; des mou- 
lages soigneusement patinés, qui figureront ensuite au musée des 
Arts décoratifs de Bruxelles, représentent celles dont les dimensions 
rendaient le transport impossible; d’autre part, les amateurs ont 


L'EXPOSITION DE DINANT 475 


envoyé une quantité considérable d'objets, trop souvent secondaires, 
il est vrai, mais dont le rapprochement est parfois instructif. Parmi 
les collectionneurs belges, il faut citer M. Mayer van den Bergh et 
M. Warocqué; parmi nos compatriotes, M. d'Allemagne, M. Edmond 
Guérin, M. Mohl. Il est facheux d’ailleurs que les amateurs parisiens 
figurent à Dinant en si petit nombre; car on ne peut s'empêcher 
de regretter l'absence de plusieurs pièces capitales, exposées en 
1900 au Petit Palais. 


* 

L'histoire de l’industrie du laiton dans la vallée de la Meuse a été 
résumée par M. Pirenne, l’érudit professeur à l’Université de Gand, 
comme introduction au Guide que M. Destrée a rédigé pour les visi- 
teurs de l'Exposition ‘. Nous emprunterons à cet excellent petit tra- 
vail quelques données générales, commentaire indispensable à 
l'étude que nous ferons ensuite des objets les plus importants ?. 

Le laiton est un alliage de cuivre et de zinc; et par là s’explique 
probablement la localisation de l’industrie de ce métal dans la vallée 
de la Meuse. Toute cette contrée fut autrefois, en effet, très riche en 
calamine (carbonate de zinc), de sorte que ses habitants avaient à 
leur portée l’un au moins des éléments de la fabrication; l’autre, ils 
durent le demander à l'étranger, etl’on constate que dès le xr°siècle, 
peut-être même dès le x°, les Hutois et les Dinantais s’approvision- 
naient de cuivre en Allemagne: ils l’achetaient à Cologne, à Dort- 
mund, ou aux mines de Goslar, dans le Harz. L'importance de ce 
trafic est attestée par les nombreux privilèges commerciaux accordés 
aux Mosans par les archevéques de Cologne. 

L'industrie du laiton, partagée d’abord entre Huy et Dinant, paraît 
s'être centralisée dans cette dernière ville vers la fin du xu° siècle ; 


4, Exposition de dinanderies, août-septembre 1903. Guide du visiteur, par J. Des- 
trée. Notice sur l'industrie du laiton, par H. Pirenne; Namur, Godenne, 1903, 
in-16, 64 p. et 8 gray. — M. Destrée va publier un album de planches en photo- 
typie, intitulé : La Dinanderie en Belgique et à l'Exposition de Dinant.— Cf. Al. Pin- 
chart, La Dinanterie, dans L’Art ancien à l'Exposition nationale belge; Bruxelles, 
1882, gr. in-8°, p. 71 à 102. — H. Hachez, La Dinanderie et les Dinandiers ; Gourt- 
Saint-Étienne, V. Chevalier 1903, in-16, 78 p. 

2. Nous laisserons decôté les objets qui ne rentrent pas dans la série des dinan- 
deries proprement dites: par exemple les encensoirs, certains chandeliers 
(comme celui des Sœurs noires de Bruges), les figures provenant de divers tom- 
beaux, qui se rattachent à l’art du bronze; de même quelques pièces d’orfévre- 
rie, comme les anges thuriféraires du xu° siècle prétés par l’église Saint-Servais 
de Maestricht. 
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cela tient sans doute à ce que la derle, sorte d'argile excellente pour 
la fabrication des creusets, était fournie par les carrières de Bou- 
vignes, petite ville située près de Dinant, dans le comté de Namur. 
Cette prospérité semble avoir correspondu à un changement dans les 
relations commerciales. L’exportation dinantaise, à partir du 
xi siècle, abandonna un peu |’Allemagne, pour diriger son effort 
principal vers l'Angleterre. De pleins chargements de produits en 
laiton partirent du port de Bruges pour la Grande-Bretagne. Les 
Dinantais, à qui Édouard III accorda en 1329 de précieuses fran- 
chises, installèrent à Londres un entrepôt, la Dinanter Halle, qui 
subsista jusqu’à la fin du xvi° siècle; non seulement ils s’y rendaient 
assidûment, mais ils y entretenaient des agents, des « facteurs », 
chargés de surveiller leurs affaires; car ils ne se bornaient pas à y 
vendre; ils achetaient aux Anglais de l’étain, qu'ils alliaient au 
cuivre pour la fabrication de certaines espèces de chaudrons. 

A Londres, les Dinantais entrèrent bientôt en rapport avec la 
Hanse d'Allemagne, dont le comptoir, le Stahlhof, était voisin du 
leur. Dès le milieu du xiv° siècle, ils mirent leurs intérêts en 
commun, et l’on vit les Flamands jouir des nombreux avantages du 
deutscher Kaufmann; c'est ainsi que les Dinantais, avec leurs con- 
frères de la Hanse teutonique, eurent le privilège de désigner l’un 
des vingt-quatre aldermen chargés d’administrer la Cité de Londres. 

Au même moment, mais sans être aussi actif qu'avec l’Angle- 
terre, le commerce dinantais se développait dans toute l'Europe; il 
était représenté aux grandes foires de Paris, de Francfort, de 
Leipzig, de Novgorod, de Copenhague. Ces relations avec la France 
(notamment avec Calais, Metz, Rouen, Orléans) ont laissé leur trace 
dans notre langue, puisque le mot dinanderie sert encore aujour- 
d’hui pour désigner les objets en laiton. 

Cette prospérité subit un premier arrêt au xiv° siècle, par suite 
de la rivalité entre Dinant et Bouvignes. Dès avant cette époque il y 
eut entre les deux cités une guerre presque continuelle, jusqu’au 
moment où Philippe le Bon, duc de Bourgogne, prit et saccagea 
complètement Dinant en 1466. Les fondeurs s’enfuirent à Namur, à 
Huy, à Middelburg; mais ils ne désespérèrent point, et revinrent 
bientôt s'installer dans leur patrie, qui connut une nouvelle période 
de prospérité pendant la fin du xv° siècle et la première moitié du 
xvi*, À partir de ce moment, toutefois, la décadence commença ; 
elle fut amenée par les guerres qui désolèrent la vallée de la Meuse, 
par le pillage de la ville par les Français en 1554, par la politique 
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protectionniste de l'Angleterre et aussi des Pays-Bas à partir du 
règne d'Albert ef d'Isabelle; enfin par la concurrence de l'Alle- 
magne. Au xvi siècle l’industrie du laiton était en pleine décadence, 
et elle ne s’est point relevée depuis. 


BS 
a 


Les débuts de la dinanderie au xn siècle sont représentés par 
deux pièces capitales, les fonts baptismaux (moulages) de Saint- 


AQUAMANILE EN LAITON, XI1® SIECLE(?) 


(Musée de Copenhague.) 


Barthélemy de Liège et de Saint-Germain de Tirlemont (1149). Tous 
deux sont trop connus pour y insister longuement; pourtant il faut 
rappeler que l’attribution des premiers 4 Lambert Patras de Dinant, 
autrefois admise, ne saurait étre maintenue. M. Destrée a prouvé en 
effet, dans une communication a la Société des Antiquaires de 
France (1903), que ce monument capital de l'art mosan a été exécuté 
à Liège par Regnier, orfèvre de Huy, entre 1138 et 1142. 

Ainsi, dès l’origine, nous nous trouvons en présence du problème 
que l’on doit se poser devant la majorité des pièces réunies à l’expo- 
sition : s'agit-il vraiment d’une œuvre dinantaise? Sauf de trop 
rares exceptions, les objets en laiton ne portent ni signatures, ni 
marques, ni dates. D'autre part, ceiles que l’on relève prouvent 
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clairement que l'industrie du laiton était répandue non seulement 
dans la vallée de la Meuse, mais dans une grande partie des Flan- 
dres, et aussi qu'aucune des villes où elle s'est développée n’imprimait 
à ses produits un caractère local très tranché. 

De plus, comme la notion de la propriété artistique n'existait 
pour ainsi dire point au moyen âge, et que chaque artisan répétait, 
en l'interprétant plus ou moins, le modèle créé par son voisin, il 
serait téméraire de vouloir reconnaître, par le seul examen de formes 
devenues en quelque sorte impersonnelles, l’origine exacte d’une 
pièce de fabrication courante. Enfin, il ne faut pas oublier que l’in- 
dustrie du laiton ne fut pas monopolisée par les Flandres, mais fut 
pratiquée également (et souvent, sans doute, d’après des modèles 
flamands) en France, en Allemagne et en Angleterre. 

A ces difficultés se joint celle de la détermination des dates; 
car la dinanderie est un art industriel et en partie populaire, où les 
changements dus à la mode se sont fait très lentement sentir. Aussi 
croyons-nous qu'il serait très imprudent d'affirmer des dates très 
précises pour les objets usuels; on ne saurait, à notre avis, prouver 
que certaines pièces, dont le style rappelle le xm° ou le xiv’ siècle, 
ont vu le jour à ces époques et n’ont pas été fabriquées assez long- 
temps après. Il faut tenir compte de la transmission, pendant plu- 
sieurs générations, des matrices et des modèles, objets de prix que 
les artisans ne devaient pas renouveler à la légère. 

Plusieurs des remarquables aquamaniles dont le musée de 
Copenhague avait exposé des moulages, doivent être moins anciens 
que leur style ne le ferait d’abord supposer. L'un d’eux, qui repré- 
sente un guerrier à cheval, vêtu d’une armure primitive et coiffé 
d'un étrange casque à pointe recourbée en arrière, est du style le 
plus barbare; mais nous n’oserions affirmer qu'il remonte plus haut 
que le xm° siècle. On pourrait faire la même remarque au sujet d’un 
autre aquamanile de Copenhague, du plus beau style gothique, qui 
montre un chevalier armé de pied en cap, et monté sur son destrier; 
Varmure du cavalier, exclusivement composée de mailles (sauf des 
rondelles aux genoux), le heaume cylindrique, aplati sur le dessus 
et percé d'œillères, indiqueraient l’époque de saint Louis ou de Phi- 
lippe le Hardi; toutefois il ne paraît pas certain que ce bel objet ait 
été fabriqué au xu siècle, comme le boisseau du musée de Gand, 
qui porte la date de 1281. 

On n’arrive généralement à une certitude à peu près complete 
qu'avec les pièces très importantes; dans ce cas, il s'agissait pour 
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l'artisan de satisfaire un client riche et qui voulait être servi au 
dernier gout du jour; de plus, on lui adjoignait souvent un peintre 
ou un sculpteur, chargé de composer le modéle d’aprés lequel la 
fonte devait être exécutée. Il existe de cette combinaison des preuves 
documentaires eurieuses. Ainsi Nicolas Josès, fondeur dinantais, 
l’un des plus habiles ouvriers de la fin du xiv° siècle, travaillait 
d’après des « patrons » taillés par des sculpteurs; c’est d’après des 
modèles de Pierre Beauneveu (parent d'André Beauneveu) qu'il 


AQUAMANILE EN LAITON, XIV° SIÈCLE 


(Musée de Copenhague.) 


exécuta pour la Chartreuse de Champmol, près Dijon, des statues 
d’anges portant les instruments de la Passion, les colonnes qui les 
supportaient, et un lutrin orné d’un aigle et de deux serpents enla- 
cés. Et pourtant il était traité par Philippe le Hardi à l’égal de Jean 
de Marville et de Claus Sluter : comme eux, il avait aux frais du duc 
une maison et un atelier. Ces travaux de Nicolas Josès ont disparu, 
mais on peut s’en faire une idée approximative d’après ceux de son 
oncle Jean Josès, auquel on sait qu'il acheta en 1388 cinq grands 
chandeliers en laiton pour le maitre-autel de Champmol. L'église 
Notre-Dame de Tongres possède encore deux œuvres capitales de cet 
artiste, les plus remarquables certainement de toutes les dinande- 
ries réunies à l'Exposition : un chandelier pascal et un lutrin. 
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Le chandelier, haut de 2",60 sans la pointe, est formé d'une 
colonne cylindrique, munie d’anneaux moulurés, couronnée par un 
chapiteau à feuilles de chêne, et sortant d’un pied rond qui repose 
sur une base hexagone portée par trois lions couchés. Sur le pied se 
déroule, en capitales gothiques, cette inscription : + Jehans. lozes. 
de. Dinant. mefiste. lan. degras. m. cce. lx. et. 
xi. I était jadis orné d’un pupitre, et de six 
bras de lumière qu’on a Ôôtés pour les fixer 
aux colonnes du chœur de l’église, et qui 
seraient d’ailleurs, d’après M. Marchal’, une 
adjonction du xv° siècle. La rare élégance et 
la pureté de style de ce chandelier en font 
une pièce vraiment exceptionnelle : on com- 
prend qu’un prince aussi raffiné que Philippe 
le Hardi en ait fait acheter d’analogues pour 
Champmol. 

Le lutrin, composé d'un aigle étouffant un 
dragon dans ses serres, posé sur un édicule 
gothique ajouré, de plan triangulaire, ne le 
cède point en beauté au chandelier pascal. Il 
est signé, lui aussi, par une inscription en 
capitales gothiques, qui se déroule sur la 
tranche supérieure de l’édicule : + Hoc. opus. 
fecit. lohânes. dis. loses. de. Dyonanto. I 
n’est point daté, mais nous le croirions un 
peu postérieur au chandelier; dans la base, 
en effet, on relève des indices d’un art plus 
avancé, moins exclusivement dans la tradi- 


CHANDELIER PASCAL 


EN LAITON : 55 : é 
Bien sects ise tion du x1v° siècle. La stylisation, cependant, 
(elise ND. de Tonsres) est encore très accentuée, témoin la forme 


étrange et voulue des ailes, avec leurs 
plumes recourbées et leurs articulations arrêtées nettement. 
De la même époque doit dater le lutrin d’Houffalize, qui imite 
les œuvres de Jean Josès, mais avec moins de caractère et d’habileté. 
Parmi les petits objets, nous citerons une curieuse statuette de 
Vierge (prétée par M. Mayer van den Bergh), d'un faire un peu rude, 
que son hanchement et les plis de ses draperies permettent de rat- 
tacher à l’art du xiv° siècle. 


1. La Sculpture et les Chefs-d'œuvre de Vorfevrerie belge. Bruxelles, 1895, 
in-8°, p. 158. 


| 
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Pour le xv° siècle, l'exposition montrait une série de pièces 
datées, dont le rapprochement donne lieu à des comparaisons instruc- 
tives. Dans le lutrin de l’église Saint-Piat, à Tournai, daté de 1403 
par une inscription en minuscules, on remarque maints détails qui 
dénotent une époque de transition; le chapiteau à crochets, qui cou- 
ronne le support, appartient encore à l’art du xiv° siècle, tandis que 
la forme générale de la base, d’ailleurs assez lourde, indiquerait une 
époque plus avancée. Le lutrin de 
l’église Saint-Jacques de Tournai, 
daté de 1411, continue la tradition de 
celui d'Houffalize, mais avec moins 
de tenue et un certain amollissement. 
Ceux de Freeren (Limbourg belge) et 
de Vanray (Limbourg hollandais), 
presque identiques et sûrement du 
même atelier, rappellent plutôt le 
type adopté par Jean Josès, avec leurs 
bases triangulaires, décorées de fe- 
nestrages ajourés; ils doivent dater, 
comme celui d’Andenne et comme le 
tabernacle de Bocholt, du milieu ou 
de la seconde moitié du xv° siècle. 
Le lutrin de Vanray et le tabernacle 
sont ornés de statuettes de saints, 
innovation qui annonce l'invasion de 
la statuaire dans le décor des grandes 
pièces de dinanderie. Ce dernier ca- 
ractère s'affirme dans les fonts bap- 
tismaux de Saint-Martin de Hal (mou- 
lage), dont une inscription précise a 
la fois la date et la provenance : + Ces fons fist Willaume le Feure 
fondeur a Tournay lan. mil cece. xlvi. Dans ce monument célèbre les 
figures jouent un role très important : au pied qui supporte la cuve 
sont placés, sous des niches, les quatre grands Docteurs; au couron- 
nement du couvercle sont représentés les douze Apôtres; puis, sur 
deux terrasses superposées, saint Georges terrassant le dragon, saint 
Hubert poursuivant le cerf, et saint Martin donnant au mendiant la 
moitié de son manteau; au sommet, enfin, on voit le baptéme du 
Christ. Le tout est d’un art assez maladroit; la rudesse semble le 
caractère distinctif de toutes ces figures, qui ne font guère honneur 


LUTRIN EN LAITON 


PAR JEAN JOSES, FIN DU XIV° SIÈCLE 


(Église N.-D. de Tongres.) 
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à leur auteur, très réputé cependant, et dont d'autres œuvres impor- 
tantes existent encore à Saint-Ghislain, à Antoing et à Louvain. Le 
lutrin de Chièvres, qui porte, avec la date de 1484, un monogramme 
qui pourrait être une signature de fondeur, se rattache au contraire 
de loin, par sa simplicité, au type du commencement du siècle, par 
exemple au lutrin de Saint-Jacques de Tournai; on notera que, 
malgré sa date, il est du style go- 
thique le plus pur. Aucune infiltra- 
lion des modes nouvelles ne se 
manifeste non plus dans les fonts 
baptismaux (moulage) de la cathé- 
drale de Bois-le-Duc, décorés aussi 
de nombreuses figures en ronde- 
bosse; ce monument célèbre fut 
exécuté en 1492 par Arnold de Maes- 
tricht, dit Aert van Tricht, d’après 
les dessins de Alart Duhamel, archi- 
tecte de Louvain. C'était la seule 
œuvre qui représentat à l’exposition 
ce fondeur illustre, dont Maestricht 
et Xanten possèdent encore des 
pièces capitales. 

A côté de ces morceaux considé- 
rables, véritables monuments, figu- 


1 


raient beaucoup d’objets mobiliers 


sur l’âge exact desquels on ne sau- 
rait se montrer aussi affirmatif. 
Parmi les aquamaniles, dont beau- 
coup représentent des lions, nous 
citerons ceux du musée de Copen- 
hague (reproduit au début de cet article), du musée de Montbéliard, 
de M. Warocqué; parmi les mortiers et bénitiers, ceux de M. Mohl, 
de M. Edmond Guérin, de M. Warocqué; parmi les flambeaux, 
ceux de MM. Libert, de Lhoneux, de Stuers, van Zuylen, Vrithoff; 
parmi les lustres, celui de M. Lescarts, qui ressemble à ceux que 
l’on voit dans les peintures de l’école des van Eyck. Pour le xrv° et 
le xv° siècle, il eût été intéressant de pouvoir exposer quelques-unes 
des dalles funéraires, en laiton gravé, que possèdent maintes églises 
de Flandre ou d'Angleterre; faute d’originaux, on avait du moins 
réuni une dizaine de frottis qui rappelaient des types importants. 


LUTRIN EN LAITON 
DATÉ DE 1403 


(Église Saint-Piat, Tournai.) 
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Il faut aller assez avant dans le xvi° siècle, pour trouver, même 
dans les pièces monumentäles, un changement de style amené par 
les modes nouvelles. Ainsi dans les grands fonts baptismaux (mou- 
lage) de l’église de Zutphen (Pays-Bas), exécutés à Malines en 1527 


; 
: 
: 


LUTRIN EN LAITON, SECONDE MOITIÉ DU XV° SIÈCLE 


(Église d’Andenne.) 


par Gilles van Eynde, on remarque pour la première fois le mélange 
du style gothique et de l’italianisme ; les figures, à draperies un peu 
lourdes, restent dans la tradition du xv° siècle ; mais dans les niches 
qui abritent, au pied, les statuettes des Évangélistes, des monstres 
tout gothiques couronnent des pilastres à l'italienne ; dans l’édicule 
qui surmonte le couvercle, des colonnettes isolées, à la mode nou- 
velle, se dressent devant des pilastres gothiques, tandis que des 
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sortes de guirlandes & arabesques accompagnent des arcatures 
gothiques ornées de feuilles frisées. 

C’est plus tard seulement dans le xvi° siècle, que Vitalianisme, 
semble-t-il, a définitivement triomphé chez les dinandiers. Dans les 
fonts baptismaux de la Groote Kerk de Breda (Pays-Bas), fondus à 
Malines en 1540 par Josse de Backer, d'Anvers, le style gothique a 
complètement disparu, du moins dans l’ornementation ; les feuilles 
d’acanthe ont remplacé les choux frisés et les pinacles ont cédé la 
place aux pilastres décorés d’arabesques. Toutefois ce mouvement ne 
paraît pas s'être propagé très rapidement, car le lutrin de la cathé- 
drale de Malines, daté de 1591, présente le décor de cuirs découpés 
qui caractériserait, en France’, l’époque de Henri I. 

Parmi les petites pièces du xvr° siècle, il faut signaler un groupe 
représentant saint Martin et le mendiant, qui appartient à l'église 
de Berlaere. D’autres objets, assez médiocres d'ailleurs, fournissent 
une nouvelle preuve de la lenteur avec laquelle les fondeurs fla- 
mands ont généralement adopté les modes nouvelles. MM. le baron 
Béthune, Delarue, René Desclée, van Arschoot, van den Gheyn et 
Winckelmann ont exposé sept petits mortiers, tous décorés assez 
sobrement d’une frise de rinceaux à l'italienne, et portant, avec la 
signature uniforme Petrus van den Ghein me fecit, des dates com- 
prises entre 1545 et 1590 ; la signature et la date sont en capitales 
gothiques, caractère qui disparaît de l’épigraphie monumentale, en 
France, avant la fin du xrv° siècle; seul le mortier de 1590 est 
signé et daté en capitales romaines. Rien ne saurait montrer plus 
clairement combien les dinandiers étaient conservateurs, pour ne 
pas dire arriérés. 

Cest pour ce motif que nous serions tenté d'attribuer en grande 
partie au xvi siècle les nombreux plats, en cuivre repoussé, réunis 
à l'exposition *. Par la variété de leurs sujets, non moins que par 
teur caräctère décoratif, ils présentaient le plus grand intérêt, et il 
serait à souhaiter que l’on parvint à savoir exactement si vraiment 
ils ne sont pas plutôt allemands que flamands. 

Tous ces objets sont, non pas fondus, mais repoussés, et le déve- 


1. Nous mentionnerons ici une statuette de Vierge, prêtée par M. Dutilleul ; 
cette curieuse figure paraît inspirée d’une œuvre de Germain Pilon, et rappelle- 
rait même, de loin, la Vierge conservée au Mans. Il semble donc que cette dinan- 
derie doive être francaise ? 

2. On en voyait environ trente types différents, dont certains peuvent se ratta- 
cher à des modèles du début du xve siècle, mais dont d’autres datent seulement 
du xvir°. 
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oppement de cette dernière technique nous paraît avoir exercé sur 
l'art de la dinanderie une influence que pourtant l’on n’a guère 
signalée. En examinant les nombreuses pièces, de toute valeur, grou- 
pées à l'exposition, on constate qu'au xvi° siècle une décadence 
très sensible se manifeste; et cette décadence, que l’histoire explique 
d’ailleurs, coïncide avec la prédominance de la batterie sur la fonte. 
Jusqu'au xvi siècle, les objets en laiton, petits ou grands, étaient 
presque tous obtenus par le procédé de la fonte, qui nécessite, en 
plus d’une grande habileté technique, un matériel assez coûteux. 
‘ A partir du xvr° siècle, au 
contraire, ils sont presque 
tous composés de feuilles 
de métal repoussées au mar- 
teau et soudées. Ce procédé 
plus expéditif a permis aux 
batteurs de vendre à meil- 
leur marché et de suivre de 
plus près les changements 
de style inspirés par la 
mode; mais il a hâté le 
déclin de leur art, en le ra- 
baissant à un niveau plus 
exclusivement populaire. 
Sans doute, au xvir° siè- 
cle, on a fabriqué encore 
de grandes pièces fondues; 
nous citerons notamment 
les fonts baptismaux de 
l’église de Montaigu, datés de 1610, où la gravure a remplacé, dans 
le décor, les figures en relief; le lion du tombeau des ducs de Bra- 
bant Jean II et Antoine de Bourgogne, à Sainte-Gudule de Bruxelles, 
fondu en 1610 par Gaspar de Turkelsteyn ; les grands chandeliers 
de Saint-Bavon de Gand, ceux des Hospices civils de Bruges, et 
aussi diverses statuettes, comme la Vierge des Hospices de Bruges, 
ou le buste de Saint Menge, de l’église Saint-Nicolas de Dinant. Ce 
sont d’ailleurs, en général, des morceaux d'un art assez médiocre. 
L'artiste dinantais le plus connu de cette période, Léonart Dusart, 
exécutait au repoussé ses plats, ses lampes d'église et ses rafraichis- 
soirs ', pour lesquels il s’inspirait de modèles gravés ou d’orfèvreries. 


SAINT MARTIN ET LE MENDIANT 
GROUPE EN LAITON, XVI* SIÈCLE 


(Église de Berlaere.) 


4. L’une des lampes est datée de 1659; l’un des plats, de 1668. 
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Au xvur’ siècle, les morceaux même les plus considérables sont 
le plus souvent en métal battu, témoin le devant d’autel de l’église 
Saint-Michel à Gand, daté de 1726, et les vantaux de l'église de 
Fosses, exécutés parles Nalines, orfévres dinantais, en 1756. L’ancien 
procédé de la fonte était toutefois conservé pour les mortiers * et 
autres objets analogues. 

Durant toute cette période, l’industrie du laiton déclina peu a 
peu ; les batteurs finirent par ne plus guère fabriquer d'œuvres d’art, 
car l’on ne peut vraiment donner ce nom aux lanternes, aux cages 
et aux couvercles de bassinoires réunis en très grand nombre à 
l'exposition. Cette décadence ne fit que s’accentuer au xrx° siècle ; et 
il paraît douteux que les efforts actuellement tentés puissent faire 
revivre un artindustriel que les conditions du travail moderne sem- 
blent avoir, malheureusement, à tout jamais condamné. 


J.-J. MARQUET DE VASSELOT 


1. Au xvut siècle comme au xvi*, les fondeurs ont été singulièrement lents à 
renoncer, dans les inscriptions, aux anciennes formes de lettres; une marmite 
appartenant à M. Brunard, de Bruxelles, porte une inscription et la date de 1648 
en minuscules gothiques. D’autre part, on retrouve sur des mortiers du xvu* siècle 
des décors du xv°, témoin un mortier daté de 1644, prêté par l’hospice Saint-Jean 
de Bruges. — Certains objets de dévotion, comme les statuettes de Notre-Dame 
de Foy, ont été fondus jusqu’au xvni siècle d’après un modèle du xv°. 
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LES RECENTES ACQUISITIONS 
DU DEPARTEMENT DE LA PEINTURE AU LOUVRE 
(1900-1903) 


(DEUXIÈME ET DERNIER ARTICLE!) 


| ÉCOLE ITALIENNE 


UISQUE, pour satisfaire à la mode régnante qui 
commande d’avoir les premiers égards envers 
l’école française — malgré que l'italienne et la 
flamande et la hollandaise soient ses mères 
nourrices et que les femmes au sein fertile pas- 
sent, d'ordinaire, avant leurs nourrissons, — 


puisque voici traités ceux de nos nationaux, dont des œuvres, 
nouvelles venues, enrichissent le Louvre, dressons maintenant l'état 
des tableaux étrangers, avec le plaisir supérieur de n'avoir pas à 
quitter les cimes. 

Quel autre début pourrait valoir un Saint Sébastien du Pérugin, 
de la galerie du prince Maffeo Colonna-Sciarra? Quoique la pré- 
sence, au Louvre, de cette peinture, soit d’une notable antériorité 
sur la date de 1900, il est d'intérêt de la remettre en mémoire. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXX, p. 265. 
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Non qu'elle ait manqué de l'accueil admiratif de la première heure, 
ni que l’estampe que la Chalcographie du musée en édite, — ner- 


SAINT SÉBASTIEN 
DESSIN PAR LE PÉRUGIN 
(Coll. de M. Léon Bonnat.) 


veux burin de Morse, — risque de 
chômer d'acheteurs. Pour qui se 
souvient de deux autres Pietro 
Vannucci de sujet semblable, au 
musée de Grenoble et dans la 
galerie Borghèse, cette académie’ 
d'homme fera preuve nouvelle de 
la conscience du Pérugin devant 
la nature. On put l’accuser, parfois 
hâtif et monotone dans ses figures, 
de ne pas se garder toujours d’une 
sorte de maniérisme. Jugeons, à 
cette peinture, s’il savait redevenir 
sincère. Pareille étude de nu de- 
mandait, à la vérité, certaine rigueur 
de dessin, mais que Vannucci pou- 
vait restreindre à l'exactitude banale 
du modèle. Tout au contraire, son 
visible effort ici fut de montrer sa 
science anatomique et ses scrupules 
de rendu des muscles et de la car- 
nation. C’est un mélange de force 
interne et de délicatesse d’épiderme, 
dont Raphaël ne dédaigna pas de se 
souvenir plus tard. M. Bonnat pos- 
sède le dessin préparatoire de cette 
peinture, un feuillet de souple inci- 
sion. Faut-il rappeler que la sortie de 
ce tableau d'Italie fut le signal d’un 
procès à grande rumeur, où le prince 
Sciarra fit échec et mat le ministre 
de l'Instruction publique d'Italie? 
Au mois de mars 1902, Me de 
Nolleval nous gratifiait d’une pein- 


ture capitale de Francesco Francia (h. 2,15 — |. 1",62). Quelle ne 
fut pas notre joie d’y reconnaître la célèbre Madone des Guastavil- 
lam. Vendue, aux enchères de la collection du cardinal Fesch, à 
quelque banquier spéculateur, on la vit reparaitre, vers 1860, à 


LES RÉCENTES ACQUISITIONS DU LOUVRE 489 


l'Hôtel Drouot, où le marchand de tableaux, M. Moreau, devenait son 
acquéreur. Ce fut durant le court passage de l’œuvre chez M. Moreau, 
que Charles Blane eut occasion d’en écrire pour la Gazette des Beaux- 
Arts! et qu’une estampe de C. Regnault fit les lecteurs juges de 


LE PÉRUGIN 


SAINT SÉBASTIEN, PAR 


(Musée du Louvre.) 


qu'un Francia pareil est 
ages du maitre opposions- 
la Descente de croix 


cette peinture. Pourquoi ne point avouer 
deux fois le bienvenu? Jusqu'ici, quels ouvr 


nous à ceux dont se vante la National Gallery, 


etla Madone avec sainte Anne el des saints? Le premier, d’une sou- 


1. V. Gazette des Beaux-Arts du 1° septembre 1862, p. 241-248. 
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plesse déjà si mire, l’autre, d’une ferveur si pleine d’accent : tous 
deux d’une qualité telle, qu’il ne s’en trouve de supérieurs qu'à 
Bologne. Non que notre Christ en croix ne mérite intérêt, comme 
spécimen de sa prime manière, — la manière rugueuse; — mais de 
quel prix nous sera le cadeau de M™ de Nolleval! Entre les bras de 
la Vierge, qui, doucement pensive, siège sur un socle élevé, le Bam- 
bino sourit à quatre saints, debout devant le trône. Ses bras se tendent 
pour caresser et bénir. Saint Jean-Baptiste, saint François d'Assise, 
saint Sébastien et saint Georges, heureux de cette atmosphère d’ef- 
fusion, respirent en une vraie béatitude. Assis sur la marche basse 
du socle, un petit ange joue de la mandoline, à l'instar de ceux de 
Giovanni Bellini. Notez l'ordonnance nettement symétrique de la 
composition, mais, par contre, la facture libre et souple. Le 
coloris en est vénitien : le fondateur de l’école de Bologne vivait trop 
près de la lagune pour n’en pas subir avec joie l'influence. Confes- 
sons qu'il ne sut jamais atteindre l'éclat des Bellini; mais s’étre 
évertué, de plein cœur, à devenir l’un de leurs beaux reflets, quel 
mérite est-ce déjà! Le peintre aima, de même, s'inspirer du goût 
de dessin de Pietro Perugino. Que si l’on demande pourquoi ce natif 
de Bologne interrogeait les horizons voisins — Venise et l’Ombrie 
— au lieu de puiser aux sources de l’art local, il faut faire souvenir 
de la stérilité de la peinture à Bologne durant la première moitié du 
xv° siècle. Jacopo degli Avanzi, Simone de’ Crocifissi, Lippo di Dal- 
masio, les tout Primitifs, n'avaient laissé qu’ouvrages médiocres et 
que disciples plus médiocres encore. A tel point qu'il était devenu 
nécessaire aux églises, aux patriciens, de mander des artistes du 
dehors. C'est ainsi que Lorenzo Costa, venu de Ferrare et de la forte 
école de Cosimo Tura, travaillait à l'ombre de l’église San Petronio, 
lorsque Francia se prit du désir de manier les pinceaux. D'abord 
orfèvre, nielleur, médailleur, Francia s’en fut se mettre sous la dis- 
cipline de Costa, quand cette nouvelle forme de production l’eut de 
la Sorte tenté. L’histoire assure que les deux hommes se profitèrent : 
Vorfevre, vite initié par le meilleur enseignement de palette qui fut, 
le peintre gagnant, à la rigueur de dessin du médailleur de la veille, 
un surcroît personnel d’incisif modelé. Toutefois, par la suite, Fran- 
cia ne put ni ne voulut échapper à l’ascendant de l’art du Pérugin. 
C'est de l’époque de cette influence ombrienne que date la Madone 
des Guastavillani. Philippe Guastavillani, sénateur bolonais, la com- 
mandait au peintre pour adorner une chapelle que ses ancêtres 
avaient batie de leurs deniers, aieux dont il voulait renouveler la 
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mémoire par ces pieuses images. Ainsi parle une inscription latine 
écrite sur le trône de la Vierge. A la lumière de cette mention, il 
apparaît que les quatre saints sont les protecteurs principaux des 
Guastavillani. De cette famille, Francia semble être devenu, par 
après, l'artiste préféré, car tous les vieux Guides de Bologne et la 
Felsina Pittrice nous apprennent que le palais Guastavillani conte- 
nait nombre de ses ouvrages. Faut-il rappeler que Raphaël écrivait 
à Francia, dans l’an- 
née 1508, n'avoir ja- 
mais vu de Madones 
plus belles, ni plus 
saintes, ni mieux 
peintes que les sien- 
nes? Ne doutons pas 
de l'esprit du Bolo- 
nais à lui retourner 
le compliment. 

Me de Nolleval 
joignait un Bonifazio, 
La Femme adultère. 
Du maitre vénitien, 
trop fertile pour ne 
pas risquer parfois 
certain abandon de 
style et de facture, il 
serait injuste d'exiger 
un effort toujours égal 
vers les trouvailles de 
coloris et de composi- 
tion. Même maintes œuvres, crues de lui, sont travaux d'élèves, car 
l'atelier de Bonifazio fut une féconde officine. 

Une troisième peinture vint encore grossir le présent de M™° de 
Nolleval : une Assomption de l’école de Séville, ouvrage de quelque 
disciple de Murillo. De même que la pléiade de l'atelier d'Anvers, 
héritière de Rubens, fut portée, jusqu’à la fin, par le souffle du 
maître, de même les suivants de Murillo prolongèrent sa grande sua- 
vité de facture et d'expression, avec la plus savoureuse des ampleurs. 

En mai 1902, nous eûmes la surprise d’un don de rare qualité. 
Le comte de Vandeul — petit-fils de Diderot et cousin de M. Gran- 
didier, notre bienfaiteur — deux raisons pour vouloir grand bien 
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PORTRAIT D'HOMME, PAR GIOVANNI BELLINI 


(Musée du Louvre.) 
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au Louvre, nous gratifiait de six œuvres, des meilleures de sa 
collection : un Giovanni Bellini, un Vincenzo Catena, un Piero di 
Cosimo, un Bronzino, puis un tableau de Cornelis Drost, l'élève de 
Rembrandt. Ce que fut notre joie de recevoir un Portrait d'homme 
de Giovanni Bellini s’imagine sans peine pour quiconque sait ce que 
nos propres doutes et la plus concluante érudition viennent. de faire 
des peintures des deux Bellini dont le Louvre croyait pouvoir se van- 
ter. Sur la foi de Villot et de Reiset, la Madone entre saint Pierre et 
saint Sébastien de Giovanni Bellini, le Portrait de deux gentilshommes 
et la Réception de l'ambassadeur vénitien par le sultan d'Égypte de 
Gentile Bellini, ne semblèrent nullement sujets à caution jusqu’à 
ces récentes années. Mais voici que l’examen plus attentif de la 
Madone, de facture sèche et sans harmonie, induit désormais à ne 
plus voir là qu’un ouvrage de Nicolo Rondinello — l'élève et pasti- 
cheur de Giovanni — lequel poussait l'amour du maitre... jusqu’à 
limitation de sa signature inclusivement. Voici qu'au jour des 
dates et de l'histoire il apparaît que le voyage de Domenico Tre- 
visan auprès de Quanson Ghouri n’eut lieu qu’en 1512, six années 
après la mort de Gentile. Force est d’attribuer la curieuse scène 
épisodique à quelque disciple de Gentile, le Mansueti sans doute. 
Voici que M. Jean Guiffrey, dont la jeune et fine critique s'exerce 
déjà sur les plus délicats problèmes, nous démontre, à la suite de 
Crowe et Cavalcaselle et de M. Berenson, mais avec un exposé tout 
personnel et complet, que le Portrait de deux gentilshommes est 
œuvre de Giovanni Cariani, de Bergame. Son rapprochement d’un 
Portrait d'homme, du musée de Berlin, ne permet plus, hélas! le 
moindre doute : même calme physionomique, même couleur pro- 
fonde, même chaude enveloppe, mais aussi les contours et le mo- 
delé d’un défaut de vigueur tout pareil. Nous en étions à cette triple 
désillusion, lorsque survint le baume du comte de Vandeul. Son 
Giovanni Bellini, Portrait d'homme, est d’une rigueur magistrale 
de dessin, qu'Antonello de Messine aurait assurément applaudie. De 
profil à gauche, en buste, costume noir, le visage olivâtre et long, 
les yeux fixes, voici quelque être d'inflexible vouloir, duquel l’exis- 
tence tient à la fois du réve et de l’action. Qu'il ait été de négoce, 
de judicature ou d’ambassade, ayons assuré qu'aucune de ses entre- 
prises ne dut connaître le sort adverse. Pour cadre à cette figure 
d'acier, devant laquelle hommes et choses plièrent, d'énormes 
cheveux, noir d’ébéne, coupés au ras des épaules. 

D'une peinture de Vincenzo Catena, Giulio Mellini, le Louvre 
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ne prend pas moindre sujet de se réjouir, puisque de cet autre Véni- 
tien précieux nous ne possédions, non plus, nul spécimen. Celui-ci 
n'a guère son pareil dans la suite, fort restreinte d’ailleurs, des por- 
traits connus du maître. Voyez quel accent de modelé, tout sem- 
blable à la concision du Giovanni Bellini. C’est au point de faire aimer 


PORTRAIT DE GIULIO MELLINI, PAR VINCENZO CATENA 


(Musée du Louvre.) 


cette figure, pourtant tout aigreur : le regard sournois et mauvais, 
le facies à carrure et méplats vulgaires. Même précision du coloris. 
Étudiez le blond des cheveux, le rouge vif de la coiffe, l’amarante 
de la tunique, le gris violet de la simarre, fourrée de martre-zibe- 
line : aucune de ces larges notes qui ne soit de la plus haute franchise 
et qualité. Au revers de ce portrait — léger panneau de cèdre — 
est une composition allégorique : un paysage avec cours d’eau, dont 
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le premier plan est occupé par deux Amours accostant un vase de 
marbre où s'élève un laurier vigoureux. Au troncde l’arbuste pendent 
les armoiries des Mellini. On remarque un cerf qui s’abreuve, une 
génisse ruminant, des lapins broutant, une pintade prête à pousser 
son cri, un paon vantard, perché pour étaler ses couleurs. 

A ces portraits vénitiens le comte de Vandeul joignait deux 
peintures du Florentin Piero di Cosimo, panneaux d’un coffret de 
mariage : Les Noces de Thétis et de Pélée. Qui ne sait de quel luxe 
la Renaissance italienne se plut à parer les corbeilles des fiancées ? 
On y voulait le décor d’un meuble unique, qui restât pour la femme, 
le souvenir durable du jour faste, et duquel son élégance aimat faire 
un écrin d’étoffes et d'objets précieux. De Piero di Cosimo, dont 
l’œuvre abonde de panneaux analogues, qui de nous ne se rap- 
pelle, dans la galerie d’entrée des Offices, deux mythologies, de 
la plus fertile invention? Sans égaler peut-être leur franchise de 
coloris et de dessin, les Noces de Thétis et de Pélée ne laissent pas 
d’avoir une pareille féconde imaginative. Il semble qu’essayer de les 
décrire par le détail serait se perdre dans leur délicieux touffu. 
La jeune Thétis, nymphe des nymphes, au milieu de l’escorte de 
toutes les déités marines, tritons, naiades, océanides, que Neptune 
dirige lui-même, vogue doucement vers la rive où le beau Pélée, 
fils d'Éaque, roi d'Égine, se consume d’impatience et salue de loin 
son épousée; ce pendant que les centaures, les sylvains, les oréades, 
déités du sol, s’ébattent autour de lui. C’est une allégresse de la nature 
entière, qui se réjouit d’un hymen d’où va bientôt naître l’impétueux 
Achille. Remarquons le trait dominant de Piero di Cosimo: la grâce 
ingénue et maniérée. Oui, quoiqu'il soit composé des deux épithètes 
qui s’excluent,ce mélange est la vérité fidèle. Voyez surtout aux figures 
de femmes et d'enfants si fusion plus parfaite se peut réaliser du 
style naïf et simple et de certaine facture aux formes cherchées. 

Suit une œuvre attribuée au Bronzino, Sainte Famille, mais où il 
importe d’avoir le courage de reconnaitre une copie, copie ancienne. 
M. de Vandeul désira joindre, tout récemment (avril 1903), une nou- 
velle peinture vénitienne à sa première libéralité. C’est un Paris 
Bordone d’estimable effet, Femme à la fleur. Non que le dessin s'y 
montre de la qualité des émouvants portraits du maître, car il rap- 
pelerait plutôt certaines négligences des Bordone du Musée impé- 
rial de Vienne, témoin le bras gauche, d’un contour visiblement 
épais; mais, nonobstant, quelle séduisance de la carnation et de la 
draperie de velours pourpre! Que dire aussi des notes de la cheve- 
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lure blonde, de ce blond des patriciennes de la lagune, chimie sa- 
vante dont Armand Baschet fit jadis la Gazette confidente ? 


ÉCOLE ESPAGNOLE 


LA FEMME A L'ÉVENTAIL, PAR GOYA 


(Musée du Louvre.) 


\ 


Qui nous rendra quelque chose de la galerie Standish, cette vaste 
collection de tableaux espagnols que Louis-Philippe tenait du don 


généreux d’un ami d'Angleterre et qu'il voulut prêter au Louvre 
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durant tout son règne? Le public d’alors pouvait dire avec raison 
qu’en fait de peintures espagnoles le motde Louis XIV redevenait de 
saison: «Il n’y a plus de Pyrénées. » Hélas! les Pyrénées se redres- 
sèrent d’elles-mémes ; et, sans la vente de la galerie du maréchal 
Soult (1858), quelle pénurie eût été la nôtre, des écoles de Séville et 
de Madrid! | 

Jusqu'aujourd'hui le Louvre ne montrait de Goya que des 
œuvres mal représentatives de la manière du maître. Il fut pos- 
sible, lors de la vente Kums, à Anvers, de nous assurer un portrait 
de Femme à l'éventail, ouvrage de sa facture la plus typique. D’au- 
cuns disent : la plus outrée, et ne pardonnent guère au peintre de 
souligner, avec une complaisance visible, le manque de beauté du 
modèle. C'est mal se sonvenir, qu’aux yeux de Goya le mérite d’un 
portrait réside surtout dans l'excès du caractère et que le but de l’art 
est d'éclairer à lumière crue la nature, quelle qu’elle soit. De cette 
théorie un peu réche les figures de femmes ne pouvaient assu- 
rément sortir agrémentées : malheur donc à celles dont les traits, de 
charme incertain, s’exposaient au dur physionomiste ! 

Toutefois, une compensation les attendait quasi toujours, car, 
chose étrange, cet anti-flatteur était le plus délicat féministe dans le 
détail. Voyez la facture de la Femme à l'éventail. La robe, du vert 
céladon le plus tendre, donne une exquise harmonie de gris et de 
tons nacrés. Au visage, le teint tout lumière, les carnations toutes 
rosées. L'œuvre est d'un singulier modernisme d’aspect. Vous diriez 
un Manet supérieur. 

Une autre peinture de Goya, le Portrait de Don Perez de Castro, 
ministre d'État d'Espagne et diplomate, vient d’être acquise (1903), 
pour représenter au Louvre la manière d’enveloppe et de clair- 
obscur de l'artiste. Don Perez, debout, la main gauche à la hanche, 
la droite tenant un porte-crayon tout contre un feuillet de dessin — 
signe d'une aimable pratique des arts en ses loisirs de politique — 
regarde de face, avec l’expression familière d’un homme dont la 
portraiture officielle n'est pas en cause. Non que le personnage ait 
dépouillé toute élégance de cour — un habit couleur gris souris et 
le plus frais Jabot-cravate en font foi, — mais l'effigie semble bien 
à destination de la famille et pour que les arrière-neveux n’ignorent 
qu'à défaut d'un Castro l'ancêtre aurait pu devenir un... Murillo. 
Ne négligeons pas de remarquer l’aspect de subtile atmosphère satu- 
rant cette toile, et rapprochons l’œuvre, dans nos souvenirs, du 
Docteur Peral, de la National Gallery : c’est même recherche d’un 
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gris velours et d'une ambiance baignante, avec, toutefois, au simi- 
laire de Londres, des touches vermillon tendre sur les joues, que 
Velazquez inspira sûrement. 


ÉCOLE ANGLAISE 


Pourquoi ne pas avouer notre ambition d’une belle salle de por- 
traits anglais au Louvre? Notre effort y tendra de plus en plus. 
Certes, il le faudra soutenu, car, outre les prix extrémes, les Anglais 
— et c’est leur honneur — les Anglais, lords et grands amateurs, se 
liguent pour retenir dans le Royaume-Uni les peintures renommées. 
Quelles mailles seront à rompre ! quelle persistance et quels renforts 
de banknotes seront à déployer! N'importe : il est du devoir du 
musée de réunir de ces prestigieux modèles où l’aisance, le charme 
et l'éclat s’allient génialement. 

Toutefois, nous ne voulons que de l'excellent. Messieurs les inter- 
médiaires et marchands, l’avis est à retenir : vous n'aurez de nous 
écus ni livres, qu'avec des œuvres de conséquence ! Le Louvre peut 
rester pauvre d’Anglais, il n’a pas le droit de devenir médiocre. 
C'est pour avoir fait preuve d’une juste rigueur que nos conquêtes 
anglaises, depuis 1900, se réduisent a... l’unité : le Portrait d'Anna 
More par Raeburn. Mais quelle unité, comptant pour dix! Souve- 
nons-nous qu’Anna More fut la reine des bas bleus du Londres de 
1775 et que, cinquante années durant, son nom fit éclat chez nos 
voisins. Poète, elle écrivait le drame pastoral de La Recherche du 
bonheur (1773), Sir Eldred du Berceau (1776), les tragédies de 
Percy, du Fatal Mensonge, dont l'acteur Garrick assura le succès, 
l'essai lyrique Le Fantôme de Bonner (1781). Éducatrice, car ses quatre 
sœurs ouvrirent écoles à Bristol puis en divers lieux, elle donna 
les Critiques du système moderne de l'éducation des femmes (1799), 
Conseils pour former le caractère d'une jeune princesse (1805), des 
Drames sacrés à l'usage des théâtres de jeunes filles. Publiciste en 
prose et vers, la Terreur jacobine française, de 1792 à 1794, n'eut 
pas plus indignée ni mordante adversaire. A l'instigation du gou- 
vernement britannique, la tâche lui fut confiée de fournir un anti- 
dote au poison révolutionnaire. Les Politiques de village furent ce 
révulsif. Ce lui donnait le dessein d’une suite de petits tracts du 
dimanche, composés chacun d’un conte, d’une ballade et d’une 
pieuse méditation. Durant des années, elle suffit, avec la plus fertile 
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souplesse, à cette fiévreuse périodicité; mais sa santé vaincue 
demanda grâce un jour. Prédicante, Anna More avait versé d’abon- 
dantes sueurs de prosélytisme. L'histoire veut que ce soit sur 
Vendurci district de Cheddar qu’elles aient le plus coulé. Treize 
paroisses anglicanes du voisinage ne comptaient pas même un pas- 
teur résidant, Le desservant de l’une était ivre six jours par semaine, 
et, le dimanche, son préche sentait le gin à pleines narines. En un 
autre village, il n'existait qu'une Bible : encore servait-elle à sup- 
porter un pot de fleurs. Pour adoucir la résistance des indigènes, 
dont le début d'Anna More — la création d’écoles du dimanche — 
allait troubler l’inertie, elle leur déclara que la première leçon qu'y 
recevraient les enfants serait de ne pas voler les fruits dans les 
vergers. L'effet fut... considérable, et c'était à qui dépécherait la 
marmaille de ses voisins vers ce précieux policeman rural. Mais, 
où miss More nous intéresse non moins, c’est en sa vie de relations 
au milieu des artistes. Dès une première visite à Londres, venant 
de Bristol, son comté natal, elle avait connu Garrick et M Gar- 
rick, rencontré le poète Burke et fréquenté la maison du peintre 
Reynolds, qui tenait alors salon célèbre. Ce fut là que miss Reynolds, 
sœur du grand Joshua, dessinait d’elle un profil, publié plus tard 
dans les Mémoires de Thompson. Une autre gravure, exécutée d’après 
un portrait que John Opie peignait en 1786, illustra, de même, les 
Mémoires de Roberts. A distance. d'années, un enthousiaste, sir 
Thomas Acland, désireux de la portraiture de miss More, l’obtint de 
Pickersgill, un pinceau d’alerte humour. Au même temps de ses 
succès mondains du salon de Reynolds, où le D' Johnson la déclarait 
la plus puissante assembleuse de vers de la langue anglaise, le club 
des bas bleus de Londres l’accueillait avec faveur marquée. Sous 
les auspices de mistress Montagu, « la sage des sages », dont Voltaire 
reçut maintes fois les étrivières, miss More y connaissait la véné- 
rable mistress Delany, la respectable mistress Carter, l'excellente 
mistress Boscawen, toutes renforcées lectrices du Spectator et du 
Rambler. Comment Raeburn n’aurait-il eu désir de portraire cette 
figure, si fort émergeante et variée? L'occasion s’en offrait, aux alen- 
tours de 1795, à l'heure des acts célèbres de miss More. Dire que la 
poétesse, présentement une plume politico-sociale, fût encore d'âge 
et de teiut à s’attirer du peintre un bouquet des plus fraîches cou- 
leurs, comme au temps de John Opie, serait d’une galanterie peut- 
être outrée. Une couperose indiscréte osait déjà mettre de l’aigre 
vermillon sur les joues de l'écrivain. Aussi Raeburn décidait-il une 
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œuvre de naturel simple, sans nul apparat. Voyez miss More, de 
face, assise, un bonnet blanc sur ses cheveux châtains bouclés. Sa 
robe crème, à gaze nuageuse, non plus que la pose des mains et du 
coude droit, ne manquent certes d'élégance, mais tout l'effort du 


FORTRAIT D’ ANNA MORE, PAR RAEBURN 


(Musée du Louvre.) 


peintre est dans l’air de tête. Que disent les yeux de miss Anna? le 
regard exprime, à la fois, la réverie placide d’une songeuse, la malice 
enjouée d’une observatrice : dualisme fait de contrastes, problème 
charmant auquel s’est plu Racburn. Disons que, pour le résoudre, 
il alla même jusqu’au sacrifice de sa facture habituelle. Sa coutume 
typique, et comme immuable, était de construire les visages par 
larges touches carrées. Besoin lui sembla d’une manière liante, où 
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les nuances fussent visibles, où le regard complexe du modèle eût 
tout son effet de clarté. 


ÉCOLE FLAMANDE 


Des Primitifs flamands le Louvre ne manque ni d'œuvres de 
choix, ni de morceaux typiques, mais il est visible que plus d’abon- 
dance ne nuirait pas. Elle ne peut venir que lentement, avec des 
peintures de cette rareté. Prenons donc-patience : la patience sera 
toujours la grande loi de la vie... et des musées. Et, quelle meilleure 
invite à nous y tenir que les récents ouvrages de ces maîtres entrés 


au Louvre ! 

Faut-il faire reparaitre ici la Donatrice, de l’école franco- 
flamande, dont il fut mention à nos accroissements de l’école 
francaise? Si quelque vraisemblance permet de la rattacher au 
groupe dit « de Mérode-Flémalle », sa place est ici, de nouveau : 
sorte de peinture-frontière qu'il convient de départager, pour plus 
de justice, entre le Brabant méridional et nos provinces du Nord. 

Mais voici se présenter un panneau de la pleine Flandre: un 
Colin de Coter de tout intérét. En 1895, nous pûmes acquérir, pro- 
venant de Saint-Omer, un centre de triptyque de cet artiste : Le 
Christ mort sur les genoux du Père Éternel. Et voilà qu’au vu de cet 
ouvrage un collectionneur aussi généreux que spontané, M. Lucien- 
Claude Lafontaine, possesseur du volct droit de cette peinture, vient 
de nous l’offrir (décembre 1902). Le moyen de ne pas bénir ce double 
bienfait, car, au précieux de la reconslitution, s’ajoute la valeur 
d’une signature. On lit, en effet, sur la frange de la robe d'un des 
personnages : Colin de Coter pingit me in Brabancia Bruselle. Le 
sujet est le groupe des Trois Saintes Femmes en pleurs, auquel le 
volet de gauche — lorsqu’un sort favorable l’aura fait découvrir — 
répondra, sans nul doute, par La Vierge et saint Jean. Des Saintes 
Femmes, deux sont debout, dolentes et le visage perlé de larmes; 
l’autre, la Madeleine, s’agenouille; sa robe somptueuse, noire, 
brochée de fleurs d’or, ses manches pourpre, son manteau vert, 
éclatent du coloris le plus chaud. Du modelé des têtes et des mains, 
comment ne pas applaudir l’énergie, à la fois savante et naive! Mais 
la grande surprise est le sentiment intense : la douleur exprimée 
avec une désolation d’âme où l’outrance n’a nulle part. 

Que sait-on jusqu'ici de Colin de Coter? Natif des entours de 
Tournai, la critique le rattache à la double influence de Rogier van 
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der Weyden et de Jan van Eyck et tente de découvrir ses affinités 
avec le maître anonyme de « Mérode-Flémalle ». 

M. Paul Rattier, un industriel dont le nom restera lié pour long- 
temps aux plus ingénieux travaux de câbles et d'applications élec- 
triques, mourait en léguant au Louvre (décembre 1890) une œuvre 


LA VIERGE ET L'ENFANT, PAR QUINTEN MASSYS 


(Musée du Louvre.) 


de Quinten Massys, La Vierge et l'Enfant. Mais une réserve d’usu- 
fruit à l'avantage de son frère, M. Léon Rattier, retardait de douze 
ans la venue de la peinture (décembre 1902). Nous voici désormais 
en possession de l’ouvrage, un similaire des délicieuses Vierges du 
maitre des musées d'Amsterdam et de Berlin. Il est signé de ses 
initiales et ne fait doute pour personne. Comment ne pas avouer le 
double bonheur de cette entrée! Du grand nom qu'est Massys, 
qu'avions-nous à produire? Ni le Christ bénissant, ni même le Ban- 
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quier et sa femme ne satisfaisaient jusqu'alors notre double besoin 

d'authenticité formelle et de haute qualité. Voilà qui le comble. La 
Vierge, assise en un intérieur dont la fenêtre ouverte laisse voir 
une ville, soutient le petit Jésus de ses bras doucement attentifs. 

Souveraine et maternelle, son expression est du style le plus noble. 

L'Enfant l’étreint d’un geste de vif amour. A le voir, les cheveux 
crépus, le front et l'œil d’un négrillon blondin, l’âge et la taille d'un 

garçonnet, nul doute que ce ne soit un portrait, d’un rendu minutieux. 

La grâce y perd, car le petit modèle manquait d'agrément, mais, 

en retour, quel serré de dessin, quelle notation précise du type in- 
dividuel! Comment dire le charme du coloris? Analyser le bleu de 

la tunique de la Vierge, le velours pourpre de ses manches, la 
chaude blondeur de ses cheveux, le manteau violet bleuté, c’est ne 

savoir lequel admirer davantage, de la qualité de frais éclat des tons 
distincts ou bien de l'harmonie nonpareille de leur liaison. De l’épi- 

derme de l'Enfant les nuances de carnation ne peuvent être plus 

délicates. Quelle douceur aussi de verts et de rouge-brique, à la 

ville lointaine! N'oublions de rappeler combien rares sontles œuvres 

de Quinten Massys, et sentons tout le bienfait du legs de Paul 

Rattier. 

En ce même mois de décembre 1902, à l'heure précise de 
l'entrée en possession de cette précieuse peinture, la vente Otlet, de 
Bruxelles, nous permettait l'achat d’un Bernard van Orley, Saznte 
Famille, de 1521. Du xvi’ siècle bruxellois, il est utile de posséder 
quelques exemples, car le dosage de l’italianisme et des traditions 
locales s'y montra, parfois, d’une science la plus singulière et d’une 
saveur surprenante. Telle cette Sainte Famille, dont vous diriez une 
Madone de Raphaël transposée de sentiment et de notes. Sous une 
architecture somptueuse, l'Enfant, debout, sourit au zèle aimant 
d'un personnage dont le tablier, plein de fleurs, verse sa cueillette. 
Par le coloris, d’une certaine aigreur et d’une saine amertume, 
l'œuvre ressemble à une tapisserie de haute lisse, de laquelle le 
modelé des doigts et des tètes serait mis au point de perfection. 
Cette peinture figura dans la galerie de Jacques II d'Angleterre. 
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capital de Gérard de Harlem, La Résurrection de Lazare. Sait-on ce 
qu'est, pour un musée, une peinture de Gérard de Saint-Jean, le 
fondateur, à la suite d'Ouwater, de l’école néerlandaise du xv? siècle? 

De ce Primitif délectable à peine subsiste-t-il en Europe sept 
œuvres reconnues. C’est faute à la mort, qui le fauchait avant sa tren- 
tiéme année. Natif de Leyde, et disciple d'Albert van Ouwater, le 
petit Gérard (Geertgen) fut l’hôte et le protégé de la commanderie de 
l’ordre de Saint-Jean de Jérusalem, à Harlem; d’où le nom de 
Gérard de Saint-Jean. Aussi les chevaliers eurent-ils la production 
quasi totale de sa brève jeunesse. Pour leur chapelle et la salle du 
chapitre, on le vit peindre des retables, que les guerres civiles et 
les iconoclastes du xvi° siècle détruisirent en partie, mais dont tous 
les artistes hollandais, jusqu’à ceux mêmes du xvn° siècle, révé- 
raient les vestiges, témoin le peintre-biographe Karel van Mander, 
lequel, dans son Livre des peintres, ne le loue pas peu d’avoir été le 
parangon créateur de l’art de Néerlande. 

Des œuvres rarissimes qui nous restent de Geertgen voici le trop 
facile dénombrement : au Musée impérial de Vienne, La Déposition 
de croix et Julien l’Apostat faisant brüler les ossements de saint Jean- 
Baptiste; au Rudolfinum de Prague, un triptyque, L’Adoration des 
Mayes; au Rijksmuseum d'Amsterdam, La Sainte Parenté du Christ; 
au Musée archiépiscopal d'Utrecht, Les Anges de la Passion; au Mu- 
sée royal de Berlin, Saint Jean-Baptiste dans un paysage. À ces six, 
vient se joindre l’admirable surprise de cette Résurrection de Lazare. 
Non que l’œuvre fût ignorée, — l’un de ses précédents possesseurs 
M. Renouvier, l’oncle de MM. d’Albénas, l’avait décrite et com- 
mentée en un fascicule, — mais sa difficulté d’abord la rendait comme 
mystérieuse, 

Les deux traits premiers de cette peinture sont la plénitude du 
sentiment et l'éclat du coloris. Voyez la mansuétude du Christ, dont 
le geste évocateur de la mort est, en même temps, une bénédiction 
pour le ressuscité; voyez l’élan de stupeur reconnaissante de Lazare, 
le regard fiévreux de saint Pierre, l'attitude orante de Marthe a 
genoux, la pieuse sérénité de Marie, debout au milieu des Apôtres, 
qui ne s'étonne, elle, du prodige, car comment le bon Maitre eût-il 
laissé dans les larmes les sœurs de Béthanie ? Que si vous cherchez 
de quoi se compose surtout l’harmonieuse richesse de la couleur, un 
carmin somptueux à savants rappels, un bleu dense, un vert olive 
profond y chantent un hymne de lumière. Quel charme, à l'examen 
du détail, de découvrir ensuite une saveur d’exotisme aux costumes 
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des personnages accessoires! Dites, par exemple, si les manteaux des 
deux hommes de gauche ne sont pas — coupe et rayures — les petits 
burnous des tribus arabes et des Levantins de Palestine ? N'oublions 
pas que les Hollandais furent, avec les Vénitiens, les grands voya- 
geurs du xv° siècle et qu'ils rapportaient d'Orient des colportes 
d'armes et de vêtements, dont leurs artistes aimèrent user. Voici 
donc un soucieux de couleur locale, au moins partiellement. Non que 
le portrait du donateur du premier plan à gauche n’y contrevienne 
avec touchante naïveté; non que les tours et châteaux forts du 
paysage ne s’étonnent eux-mêmes de figurer Béthanie; mais, à 
cette date, quel mérite n’était-ce pas déjà de se soucier d’une loin- 
taine vraisemblance d’ethnographe ! Remarquons les verdures et les 
pelouses ondulées du site, d’une fraicheur vive, au milieu desquelles 
l'artiste a peint en miniature le prélude du miracle : Marthe et 
Marie se jetant aux genoux du Seigneur, à l’entrée de Béthanie, 
avec la plainte que leur cœur sent devoir être irrésistible : Domine, 
si fuisses hic, frater meus non fuisset mortuus. Libre à nous d’évo- 
quer les grandes œuvres, inspirées du même sujet — entre les- 
quelles le Lazare de Fra Sebastiano del Piombo, à la National 
Gallery, fait la plus saisissante image : nulle qui soit d’un sens 
mieux aimant. 

I] fallait à cette œuvre un subtil analyste pour dire, par le détail, 
et ses beautés foncières et l'influence de chacune sur les meilleurs 
Néerlandais de la suite, et l'intérêt comparatif des rarissimes pein- 
tures de Gérard de Harlem. Quelle tâche convenait mieux au péné- 
trant esprit, d’alerte finesse, qu’est M. Camille Benoit! Ce serait une 
de ces pages auxquelles il excelle, d'un savoir lentement muri, dont 
l'essence concentrée semble comme une liqueur de force. On n’eut 
pas de peine à l'y résoudre, heureux qu’il était de cette acquisition, 
si propice à ses chers Primitifs du Nord. Après la Chronique des Arts', 
les Monuments et Mémoires, de la fondation Piot (année 1902), ont 
publié sa dissertation. 

Le Portrait de femme de Verspronck, du legs Maurice Cottier, 
dont il est fait mention plus haut, ne laisse pas ignorer que notre 
suite du xvu° siècle hollandais compte un maitre nouveau. Non 
moins inédit, dans le Louvre, sera le Néerlandais Cornelis Drost, l’un 
des meilleurs élèves de Rembrandt. Du don de M. de Vandeul se 
trouve, en effet, une Étude de femme de ce'peintre trop peu connu. 


4, N° du 3 mai 1902, p. 139; 
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Le modèle, grandeur nature, assis de face, mi- vêtu, tient une lettre 
dont il vient d'achever la lecture. C'est d'un dessin de la plus nette 
des franchises, et l'œuvre, datée de 1654, porte une signature for- 
melle qui fait foi. 

DeSalomon van Ruysdael, l'oncle de Jacob van Ruysdael, pourquoi 
le Louvre ne montrait-il nul paysage jusqu'ici? Peut-être avait-on 
sujet de craindre qu'au milieu de l'obscure généalogie des Ruysdael 
le public ne prit qu'un intérêt confus aux œuvres de cette famille, à 
renommées enchevétrées. Par l'effet de l’heureuse érudition du sa- 
vant M. Bredius, le directeur du Musée royal de La Haye, pleine 
lumière règne désormais. Il était deux générations de Ruysdaels : les 
deux frères Isaac van Ruysdael et Salomon van Ruysdael, les deux 
cousins germains Jacob van Ruysdael, fils d’Isaac, et Jacob Salomon 
van Ruysdacl, fils de Salomon. D'Isaac, marchand de tableaux et 
peintre à ses loisirs, M. Bode fit connaître récemment plusieurs 
toiles, d'une main un peu lourde. Ce fut à Salomon, natif et bour- 
geois de Harlem comme son aîné, que revint d’avoir commencé le 
renom de la famille. Dans les paysages de sa prime manière, les 
sujets et la facture, d’une finesse parfois inconsistante, sont de 
l'influence directe de van Goyen. Mais bientôt les deux artistes s’en 
allaient prendre une voie tout opposée. Tandis que van Goyen, sacri- 
fiant la couleur à l'effet, réduira sa palette aux notes simplifiées 
d’une sorte de monochromie, Salomon van Ruysdael tendra vers un 
pinceau toujours plus brillant. Si bien qu'avec les années on put 
voir sa seconde manière, dite la manière verte, atteindre une pleine 
force et des tons parfois intenses. Il est advenu que l'initiative de 
M. Lafenestre acquit, simultanément (mai 1903), deux paysages 
capitaux de Salomon van Ruysdael, qui semblent faits pour repré- 
senter à point ces deux phases de l'artiste. Le Bord de rivière, dont 
le subtil aquafortiste M. Lopisgich a traduit pour la Gazette, et d’une 
singulière pénétrance, le calme de poésie, est une assimilation 
magistrale de van Goyen. Non que l'artiste n'ait mis du sien propre, 
non qu'il n'ait abondé comme largeur de composition, mais la tenue 
du tout ensemble, les gris et les bruns, certain maniement de la 
touche, seraient quasi contresignés de van Goyen. L'on dirait d’un 
tableau-type où Salomon semble avoir concentré tous les traits de 
sa période influencée. L'ouvrage est de dimension (h. 1",10—I. 1™,50), 
car l'artiste se prit, dès ses débuts, du gout de faire grand. L'œil nage 
en ses ciels — les ciels, cette marque des vrais maîtres. Les nuages 
y sont presque toujours denses et rapides. Voyez ceux de ce paysage, 
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mobiles et drus comme une mêlée, ce pendant que k vie paisible 
règne à terre. Le cours d’eau clapote doucement sous le bac et sous 
les barques; les deux cavaliers devisent et, placides, vont poursuivre 
leur route vers le chateau de l’arrière-plan. Quel miroir plus lim- 
pide que la gravure de M. Lopisgich pour permettre de juger de 
l’œuvre ! Pointe sèche, d’effet inattendu. Peintre, avide de mieux et 
de neuf, M. Lopisgich voulut, un jour, tenter de la gravure et tra- 
duire quelques Corot. Il crut que l’exquise fluidité du paysagiste, 
cet « air pour les oiseaux » dont le maître avait seul le secret, 
exigeait une facture plus complexe que celle des traducteurs ordi- 
naires du maître. Et, d’un œil suraigu, d’une inlassable recherche 
des équivalences de noir et de blanc, l'artiste fit preuve de la 
science la plus abondante et combinée. La plénitude de sa vision 
n’élude aucune des nuances du peintre. Ses ciels, surtout, repris, 
brunis, sont d’étonnantes trouvailles techniques. 

La Grosse Tour (h. 1" — 1. 1,40) date de la pleine époque per- 
sonnelle de Salomon van Ruysdael. En un site maritime, sorte 
d’anse, se dresse à gauche une vieille tour. Sur son sommet, quelque 
pêcheur, gai luron, s’en est allé bâtir sa cabane, et la cheminée de 
la chaumine y fume, joyeuse. Au long d’une route, près la grande 
ruine, un troupeau s’avance, qui, tout à l’heure, descendra vers le 
bac pour traverser. Sur le bord de l’eau, deux pêcheurs ont jeté leur 
senne et la retirent, avec un zèle où se sent la certitude d’une bonne 
prise. Au loin, sept barques partent pour la mer poissonneuse. Que 
dire des nuages, sinon que, sur le ciel bleu, rayé par endroits de 
teintes rosées, leur course est d’une douce mélancolie. De ces deux 
paysages, le Bord de rivière provient de la collection du baron de 
Chabert, d Avignon; la Grosse Tour, de celle du baron de Niesewand, 
de Milheim, près Cologne. Peut-être ne semblera-t-il pas inutile d’ap- 
prendre qu’un sosie de Salomon van Ruysdael, Wouter Knyf, risque 
de dérouter les amateurs les mieux attentifs. N’était une facture un 
peu plus lachée, la similitude paraitrait absolue : même adoption 
des toiles de large format, méme influence d’abord de van Goyen, 
puis de Ruysdael. Il s’en voit un exemple flagrant au musée de 
Dublin, où l’un des amples paysages de Knyf voisine, cadre à cadre, 
une vue de Salomon. Quelle leçon de prudence pour tous les 
étourdis, donneurs d’attributions ! 
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FRENCH ENGRAVERS AND DRAUGHTSMEN OF THE XVII CENTURY, 


par Lady Dire! 


e n’est pas seulement en France que nos travaux d’art du xvme siècle 
jouissent aujourd’hui d’un regain de faveur. Ce n’est pas seulement 
une élite de collectionneurs qui, par tous pays, apprécient les œuvres 
plastiques et les objets usuels où revivent, sous des formes char- 


mantes, l'esprit et le goût de nos ancêtres; mais, même au delà de nos frontières, 
nombre d’érudits se sont attachés avec un intérêt passionné aux petits côtés de 
: notre histoire sous le règne de Louis XV. 

Parmi les récents ouvrages consacrés, tant en Allemagne qu’en Angleterre, à 
nos célébrités d'autrefois, les études de lady Dilke se sont à bon droit imposées 
à l'attention du public lettré. 

Certains livres empruntent à la personnalité même de leur auteur un intérêt 
de curiosité, et, assurément, le cas n’est point banal d’une grande dame que ne 
rebutent ni l'effort d’un labeur continu, ni des besognes de sérieuse érudition. De 
plus, lorsqu'il s’agit de pages tracées par des mains féminines, des scrupules de 
simple courtoisie suffisent parfois à gèner la liberté de la critique; mais ici 
toutes ces considérations d'ordre secondaire seraient mal venues, l’on se sent à 
l'aise pour apprécier impartialement des travaux excellents et l'écueil serait 


plutôt la banalité même de l'éloge. 


1. London, G. Bell and sons. In-4°, x1x-227 p. avec 50 planches. 
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Depuis longtemps versée dans notre littérature et familiarisée avec les gloires 
francaises, lady Dilke a déja étudié les multiples manifestations de notre génie 
national, alors que, faisant parade de ses qualités les plus brillantes sinon les 
plus sérieuses, il imprimait le ton aux cours européennes. Mais au xvill° siècle la 
fraternité des professions libérales était si effective, un même esprit animait si 
réellement toutes les branches de notre activité, un souci de plaire et d’amuser 
apparaissait avec tant d’évidence jusque dans la création des objets les moins 
précieux, qu’il est difficile d’envisager un art sans aborder en méme temps tous 
les autres. Aussi les noms de Watteau, de Boucher et de Greuze, des Coustou, de 
Bouchardon et de Pigalle, sans parler des architectes et des décorateurs, appel- 
lent tout naturellement ceux des Cochin, des Cars, des Moreau, c’est-a-dire des 
graveurs, des dessinateurs et des vignettistes auxquels lady Dilke vient de con- 
sacrer son dernier ouvrage. 

Comme les précédents, celui-ci se recommande par la scrupuleuse exactitude 
de l'information. Mémoires du temps, procès-verbaux d’Académie, pièces origi- 
nales ont été patiemment feuilletés pour constituer non pas une pénible compi- 
lation, mais une œuvre bien vivante dont le mérite littéraire n’a rien de super- 
ficiel et l’érudition rien de maussade. La difficulté consistait moins encore à 
coordonner des documents dont la richesse même embarrassait, qu’à présenter 
en bon ordre des talents aussi nombreux que divers. Encore ce tableau des arts 
de l’estampe et du livre, si rapide soit-il, demeurerait incomplet si les amateurs 
n’y figuraient à côté des professionnels. Tout le monde gravait au xvinu® siècle, et 
tout aumoins cette fantaisie de manier la pointe ou le burin, en mêlant aux gens 
de métier des personnages de condition, provoqua entre eux un échange de mu- 
tuels services, les uns cessant d’élre de simples dilettantes, les aulres n'étant 
plus considérés comme des artisans adonnés aux arts mécaniques. 

A vrai dire, la protection de certains Mécènes ne fut pas toujours exempte du 
despotisme que l’on a reproché au comte de Caylus, le plus illustre d’entre eux. 
Exposer sa vie, ce serait raconter aussi l’histoire de l’Académie où il eut long- 
temps voix prépondérante malgré la sourde hostilité des partis au pouvoir; en 
réalité, son énorme tâche comme graveur et comme érudit, les fondations dues à 
ses libéralités et jusqu'aux antipathies qui le poursuivirent au delà du tombeau 
sont autant de titres à nos respects. Tout autre apparait Watelet qui ne s'impose 
ni par l'indépendance de l'esprit, ni par la gravité du caractère. Celui-ci ne 
saurait s’astreindre à une discipline sévère: il n’entend sacrifier ni plaisirs, ni 
privilèges, mais réalise plutôt le type du riche financier doublé d’un homme 
d'esprit et d’un aimable épicurien. Quant à l’abbé de Saint-Non, qui se voue au 
culte de l'antiquité et se ruine noblement dans la publication de son grand 
ouvrage, c’est déjà l’homme de la réaction qui se manifeste dans les arts sous 
l'influence de Vien et de David. Qu'il vive encore quelques années, et sans doute 
il applaudirait en 1789 à la première explosion des idées révolutionnaires. 

De ces amateurs personnifiant exactement les tendances de leur siècle dans 
les différentes phases de son évolution il convenait de rapprocher deux bourgeois 
parisiens dont la renommée fut européenne et qui, passés maîtres comme 
experts, dirigèrent le mouvement de la curiosité et le commerce des ventes. Le 
premier, Pierre-Jean Mariette, plus érudit encore que commerçant, demeurera 
l’auteur toujours consulté de l'Abecedario. Héritier d'un commerce et d’une for- 
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tune quilne cessa d'augmenter, auteur de catalogues qui restent les modèles du 
genre, il laissa une magnifique collection que le Cabinet du Roi tenta en vain 
d'acquérir et dont Basan fit le catalogue. Ce dernier passe, a juste titre, pour un 
négociant très avisé; du reste il s'était trouvé à bonne école auprès de Fessard, 
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pour les Menus-Plaisirs dont il devait être l’incomparable dessinateur. Remarqué 
par la Pompadour, il devint le compagnon d’Abel Poisson lors du voyage d'Italie 
si bien mis à profit par le futur surintendant des Bâtiments. Comblé d’honneurs à 
son retour, le petit Cochin, devenu chevalier de Saint-Michel, garde des dessins 
du Roi, secrétaire-historiographe de l’Académie, fit du moins bon usage de sa 
fortune, demeura gai compagnon, courtois et serviable envers ses confrères, 
menant de front les deux existences en apparence inconciliables, d’un courtisan 
recherché pour son crédit et d’un artiste justement apprécié pour la grâce alerte 
de son crayon. 

Si Cochin suffit presque à lui seul pour résumer l'esprit d’un règne, chaque 
genre de gravure peut en même temps se glorifier de praticiens vraiment 
accomplis. Ainsi les Nanteuil, les Edelinck, les Pitau, ont trouvé de dignes suc- 
cesseurs dans les deux Drevet, qui rendent à merveille l'ampleur des Rigaud et 
des Largillière. Les Chereau et Daullé obéissent aux mêmes influences, tandis que 
des étrangers viennent, comme Schmidt, chercher des modèles à Paris ou 
demeurent Francais comme le bon Hessois J. G. Wille, dont l’hospitalière maison 
est fréquentée non seulement par maints visiteurs de marque, mais encore par 
des élèves qui se nomment Massard, Tardieu ou Bervic. D’un autre côté, Laurent 
Cars devient, dans le genre historique, l’émule de Gérard Audran et se révèle 
artiste de grande allure en interprétant avec une égale maitrise Lemoyne, Wat- 
teau ou Boucher. Parmi de nombreux disciples, Beauvarlet, Chedel, Saint-Aubin 
et Flipart lui font particulièrement honneur. L’atelier rival du sien est celui 
de Lebas. Celui-ci, buriniste d’une adresse consommée, a conservé de ses humbles 
débuts je ne sais quelle verve plébéienne. Son logis est une ruche active et joyeuse 
d’où s'échappe, à certains jours, un essaim de turbulente jeunesse accompagnant 
le maître à la campagne. Du reste, il suit la mode : ses élèves, choisissant des 
sujets familiers ou galants, figurent pour la plupart dans la pléiade des vignet- 
tistes qui rivaliseront d'esprit et d'adresse pour reproduire les compositions de 
Gravelot et d'Eisen. C’est grâce à de telles collaborations que de minuscules 
volumes, vrais chefs-d’œuvre dans leur genre, se substituèrent dans le goût des 
bibliophiles à de splendides édilions, telles que le Molière de Boucher, le Don 
Quichotte de Coypel, les Fables de La Fontaine d'Oudry. Si Gravelot fut un grand 
voyageur se partageant entre Londres et Paris et toujours impressionné par son 
séjour en Angleterre, Eisen apparaît comme un assez triste personnage que l'ir- 
régularité de sa vie empécha d’entrer à l’Académie Royale. En revanche, la 
Compagnie de Saint-Luc se montra moins rigoureuse et elle accueillit aussi 
Gabriel de Saint-Aubin, cet autre bohéme, quise trouve de nos jours grandement 
réhabilité. Son frère, Augustin de Saint-Aubin, et Moreau le jeune, qui avait 
succédé à Cochin comme dessinateur des Menus-Plaisirs, représentent plutôt l'art 
sous Louis XVI, dont l’un des plus beaux témoignages demeure, avec l’estampe 
du Sacre, le Monument du Costume édité par Laurent Prault. Du reste, la Révo- 
lution, qu'il avait cependant acclamée, fut fatale à Moreau aussi bien qu'à 
Saint-Aubin et à Choffard. On vit les deux premiers surtout se survivre longue- 
ment dans une lutte désespérée contre la détresse et l’oubli. Durant ces jours 
lamentables, Boilly, bien que menacé par le Comité de Salut public, fut le 
seul dont la prospérité ne se démentit point. Quant à Prieur, dont les dessins 
offrent surtout un intérét historique, son exemple témoignerait au besoin que 
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les passions du Jacobin ne peuvent s’allier aux préoccupations de l'artiste. 

Un aperçu des procédés de gravure et un exposé des tentatives de Leblond, 
de Demarteau, de Leprince et des graveurs en couleurs complètent cette substan- 
tielle étude. Du reste, c’en est fait de l’art du xvirre siècle, qui donne son dernier 
sourire dans quelques estampes vraiment exquises de Janinet et de Debucourt. 
Les graveurs, qui, malgré tout leur talent, n’avaient jamais atteint à la considé- 
ration dont jouissaient leurs confrères peintres et sculpteurs, semblent avoir 
voulu se venger de la situation quelque peu inférieure qui leur avait été faite, A 
la suite de Moreau le jeune, la plupart se jetèrent violemment dans le parti des 
réformateurs, préparant ainsi, avec leur propre ruine, la suppression de cette 
Académie qui ne pouvait être épargnée par les néfastes utopistes de 1793. 

Tel est, sommairement analysé, l'ouvrage dans lequel lady Dilke a groupé les 
faits et les hommes beaucoup moins en suivant les dates que d’après un ordre 
logique. Ajoutons que si le texte vaut par lui-même, que si le style en est 
alerte, élégant et sobre, ce volume se recommande à l'extérieur par son heureuse 
composition, sa typographie robuste et claire, le remarquable choix des planches, 
dont la plupart caractérisent avec justesse la manière de chaque petit maitre. 
Bref, si l’auteur mérite de prendre rang parmi les écrivains les plus délicats et 
les critiques les mieux avertis qui ont remis en honneur notre xvint siècle 
l’œuvre a sa place marquée dans les bibliothèques d’où les livres d’art ne sont, 
point exclus. 
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OUVRAGES PUBLIES EN FRANCE ET A L'ÉTRANGER 


SUR LES BEAUX-ARTS ET LA CURIOSITÉ 


PENDANT LE DEUXIÈME SEMESTRE DE L'ANNÉE 1903 


I. — ESTHÉTIQUE 
OUVRAGES TECHNIQUES 


ARNHEIM (O.).— Moderne Schmicde-Arbeiter 
in einfacher Ausführung. Leipzig, Voigt. 
In-8°, 24 pl. av. texte explic. et 12 p. 


Baier (A.). — Bürgerliche Zimmereinrich- 
tung im modernen Stil. Ravensburg, Maier. 
In-4°, 42 pl. av. mz p. de texte. 


Baragas (F.). —L’Ameublement « art nou- 
veau ». Dourdan, Juliot. In-folio, 30 pl. 


Barrscu (L.). — Neue Vorlagen für Holz- 
brand, Lederschnitt, etc. in modernem 
Stil. Berlin, Schutz-Engelhard. In-folio, 
8 pl. 

Bastier (P.). — Fénelon critique dart: 
Paris, Larose. In-8°, 63 p. 


Bayarp (E.). — La métalloplastie, ou l’art 
de modeler et de faconner facilement le 
métal (étain, cuivre, etc.) sans avoir re- 
cours ni à la fonte ni à la galvanoplastic. 
Préf. de Jean Barrier, Paris, Imp. des 
Beaux-Arts. In-8°, 55 p. av. planches. 

Becxine (E.). — Fliesen-Bôden nach Gemäl- 
den des 15.und16.Jahrhunderts. Stuttgart, 
J. Hoffmann. In-4°, 48 pl. av. 1 p. de texte. 


Benrens (C.). — Neue Deckenmalereien. 
Motive im Geschmacke der Neuzeit. Ber- 
lin, Baumgärtel. In-folio, 24 pl. av. 11 p. 
de texte. 


Betmr (E.). — Modèles et documents 
modernes pour la céramique, la bijoute- 
rie et les arts appliqués. Paris, Guéri- 
net. In-folio, 26 pl. 

Benoit (K.). — L’Art des jardins. Paris, 
lib. de l'Art ancien et moderne. In-4°, 
32 p. av. )4 gray. et 4 pl. 

Boxarpt (E.). — La nuova arte decorativa; 
che cosa e, che cosa vuole. Torino, Lattes. 
In-8°, 36 p. 

BraANDON (R.) et Desrizu (E.). — Nouveaux 
modèles de tombeaux. Dourdan, Juliot. 
In-folio, 80 pl. 


Burcx (P.). — Ornament 1902. Leipzig, 
Baumgirtner. In-4°, 61 pl. av. introd. 
Daumen (T.). — Die Theorie des Schôünen. 


Vom Bewegungsprinzip abgelcitete Aes- 


thetik. Leipzig, 
AGL FO 

Daniettor, Rocner (E.), etc. — Figures 
décoratives et allégoriques dans le style 
moderne principalement. Paris, Gueri- 
net, In-4°, 32 pl. 

Denis (C.). — Etudes et idées de décora- 
tion moderne. Paris, Guérinet. In-folio, 
31 pl. 

Dictionnaire de l’Académie des Beaux-Arts, 
t. VI, 1e livr. Paris, Didot. In-4°, 80 p. 
à 2 col.av.99 pl. 

Dittmont {T. de). — Die Bändchenspitze. 
Miilhausen i. E. In-8°, 10 pl. et 10 calques. 


Le Document du Décorateur. Paris, Guéri- 
net. In-folio, 32 planches. 


Dreyrus-GonzaLez (E.) — Etude sur la 
condition juridique des artistes peintres 
droit romain (thèse). Paris, A. Rous- 
seau. In-8°, vi-197 p. 

Durréne (M.). — Moderne Innenräume in 
farbigen Ausführung. 1 und. 2 Lief. (12 pl. 
ay. 2 p. de texte). Stuttgart, Hoffmann. 
In-folio. 

Il paraitra 5 livraisons. 

EFrENBERGER (C.). — Môbel im modernen 
Stil, Zimmereinrichtungen fiir biirgerl. 
Wohnräume. 1. und 2. Lief. (de chacune 
6 pl.). Berlin, Spielmeyer. In-folio. 

EuLenixG (W.). — Kiinstlerschriften fiir das 
moderne Kunstgewerbe. Alphabet in mo- 
dernen Formen. 1. und 2. Serie (de cha- 
cune 12 pl.). Ravensburg, O. Maier. In-folio 
obl. 

Farbige Vorlagen fiir moderne Decken und 
Wandmalereien. Herausg. von Heidel- 
berger Mal- und Zeichen-Institut. 1. Heft. 
(10 pl.). Berlin, Spielmeyer. In-folio. 

FeLrinGer (F.). — Der moderne Bau- 
tischler. Orig. Entwiirfe in neuer Richtung 
für den prakt. Gebrauch. I. Serie, te Lief. 
(12 planches). Wien, Wolfrum. In-folio. 

La 1 série comprendra 5 livraisons. 

Fonraine (A.). — Essai sur le principe et 
les lois de la critique d'art (thèse). Paris, 
Fontemoing. In-8°, 384 p. 

Frantz (E.). — Die Kunst im neuen 
Jahrhundert. Hamm, Breer & Thiemann. 
Broch. in-16. 


Engelmann. In-8°, yitt- 
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FRisse(P.). — Was mussman von der Aqua- 
rellmalerei wissen? Berlin, Steinitz. In-8°, 
19 p: 

Frirscn (G.). — Beitrige zur Dreifarben- 
Photographie. Verüffentl. im Auftrage 
der Freien photogr. Vereinigung zu Ber- 
lin. In-16, 11-36 p. 


Geyer (O.). — Der Mensch. Stuttgart, Union 
In-folio, viu-136 p. av. 408 fig. 


Gürz(H.).— Kunstschôpfungen.Ausgcführte 
Arbeiten und Entwürfe von kunstgewerb- 
lichen Gegenständen aller Art. Dresden, 
Kühtmann. In-folio, 62 pl. av. 12 p. de 
texte ill. 


Grabmalskunst, Grabdenkmäler, Stelen, 
Figuren und Reliefs, ausgefiihrt von 
hervorragenden Kiinstlern unserer Zeit. 
I. Sammlung: Berliner Friedhôfe. Berlin, 
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Baumgartel. In-folio, 40 pl. av. 3 p. de 
texte. 


GRËNDLING (P.). — Moderne Erbebegräb- 
nisse. Leipzig, Voigt. In-4°, 30 pl. av. 
8 p. de texte. 


Hetitmuia (L.). — Moderne Flachorna- 
mente. Neue Vorlagen über das Orna- 
mentzeichnen. Motive für das Kunst- 
gewerbe. Leipzig, Seemann. In-8°, 60 pl. 
av. 111 p. de texte. 


HempeL (A.). — Spitzen und Spitzenmotive. 
Plauen, Stoll. In-folio, 10 pl. 

Herger (F.). — Dictionnaire historique et 
artistique de la forêt de Fontainebleau. 
Fontainebleau, impr. Bourges. In-8°, xx- 
522 p. av. 8 pl. 

HERBINIER (A.). — Documents de décora- 
tion florale moderne. Applications et 
Interprétations de la fleur. Paris, Guéri- 
net. In-4°, 250 dessins. 

HorrexrotTx (E.). — Ausgefiihrte dekora- 
tive Bildhauerarbeiten. Leipzig, Scholtze. 
In-folio, 25 pl. av. xx p. de texte. 

Jaskuzski (K.) — Erziehung zum Kunst- 
genusse. (Vortrag). Czernowitz, Pardini. 
In-8°, 43 p. 

Kzer-Compron (D.). — 20 Blatt Blumen- 
studien in Aquarell als Vorlagen fir 
Anfänger. München, Piloty & Loechle. 
In-folio, 20 pl. av. vi p. de texte. 

Kercrrz (G.). — Silicine-Malerei. Eine neue 
Technik der Glas- und Porzellan- Malerei 
ohne Einbrennen. Leipzig, Volkening. In- 
8°, 32 et 16 p. av. grav. 

KæussLer (G. von). — Die Grenzen der 
Aesthetik. Leipzig, H. Seemann Nachf. 
In-8°, 165 p. 

40 Kreuzstichmuster. Zürich, Schrôter. In- 
8°, 16 pl. 

Krumenozz (K.). — Blätter- und Blumen- 
Studien nach der Natur. Plauen, Stoll. 
In-folio, 20 pl. av. 1 feuille de texte. 

Küaner (R.), Srarxe (M.) et Sacns (H.). — 
Vorlagen für modernen Fiächenschmuck. 
Stuttgart, Hoffmann. In-folio, 24 pl. 

Éd. française sous le titre: « Motifs de dé- 
coration plane pour tissus, papiers peints, 
peinture décorative ». (Paris, Guérinet). 

Künstlerische Grabdenkmale. Moderne Ar- 
chitektur und Plastik von Friedhôfen und 
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Kirchen in Oesterreich-Unearn. I. Serie 
(30 pl.). Wien, Schroll. In-folio. 

Larmannig (C'*de).— Notice de psychologie 
contemporaine. L’entr’acte idéal. Histoire 
de la Rose + Croix. Paris, Chacornac. 
In-16, 177 p. 

La Lyre (Ad.). — Croquis, dessins, études 
de nu. 3° Série (445 photot). Paris, Guéri- 
net. In-folio. 

Leuxer (J.) et Maner (E.). — Neue Dekora- 
tionsmalereien im modernen Stil. 1. Serie. 
Wien, Wolfrum. In-folio, 60 planches. 

Lipps (T). — Von derForm der æsthetischen 
Aperception. Halle, Niemeyer. In-8°, 42 p. 

Lonpe (A.). — Album de chronophoto- 
graphies documentaires à l'usage des 
artistes. Paris, Mendel. In-4°, 16 pl. av. 
2 p. de texte et 1 grav. hors texte. 


LupwiG (G.). — Appartements style 
moderne. Paris, Guérinet. In-folio, 20 pl. 
Lupwie (G.). — Le Mobilier francais, style 


moderne. Paris, Guérinet. In-folio, 8 pl. 


Mater (K.-0.). — Schriften-Sammlung für 
Techniker aller Art. Ravensburg, O. Maier. 
In-8° obl., 50 pl. av. 5 p. de texte. 


Marcnest(S.). — Prospettiva lineare pratica 
per gli artisti. Milano, Hoepli. In-16, xu- 
144 p. ay. 23 planches. 

Masner (K.). — Hiiusliche Kunstpflege. Vor- 
trag. Flugschriften der schlesischen Mu- 
seums fiir Kunstgewerbe und Altertum. 
1. Heft. Breslau, Trewendt & Granier. 
In-8°, 16 p. 

Mienar is (H.). — Hochmoderne Entwürfe 
fiir Wand- und Deckenmalerei. Berlin, 
B. Hessling. In-4°, 40 pl. 

Münrrnazer (E.). — Moderne Reproduk- 
tionstechnik für Schwarz- und Mehrfarben- 
Buchdruck, sowie Behandlung der fert. 
Aetzplatten vor, während und nach der 
Drucklegung. Vortrag. Leipzig, Hedeler. 
In--8°, 32 p. av. fig. et 2 planches. 

Muuier (E.). — Lettres et enseignes d'art 
nouveau. Dourdan, Juliot. In-folio, 28 pl. 

Mutier (E.). — Peinture d'art nouveau, 
Are série : 32 pl.; — 2° série : 40 pl. Dour- 
dan, Juliot. In-folio. 

Neue Môbel und Innenräume. Ausgeführte 
Wohnungseinrichtungen im modernen 
Stil. I. Serie, 1. Lief. (12 pl.). Wien, Wol- 
frum. In-folio. 

Il paraitra 5 livraisons semblables. 

Novack (H.).— Das moderne Monogramm. 
676 Entwiirfe. Wien, F. Schenk. In-4°, 
26 planches. 

Osrisr (H.). — Neue Môglichkeiten in der 
bildenden Kunst. Essays. Leipzig, Diede- 
richs. In-8°, 170 p. av. 1 planche. 

Ovsricu (J.-M.). — 10 Entwürfe für Zim- 
mermaler. Wien, Schroll. In-folio, 10 plan- 
ches. 


Oxsricn. — lIdeen. Wien, Gerlach & 
Schenk. In-8° ob]., 15 p. 
Ortuies (W.). — Moderner Schmuck. Ber- 


lin, Koch-Krauss. In-8° obl., 16 pl. av. 
III p. dé texte. 
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Pexrzer (A.). — Die aesthetische Bedeutung 


von Gœthes Farbenlehre. Heidelberg, 
Winter. In-8°, 111-47 p. 


Peurzer (A.). — Deutsche Mystik und 
deutsche Kunst. Strassburg, Heitz. In-8°, 
vil-244 p. 

Perzenporrer (L.). — Schriften-Atlas: 
Neue Folge. 1. Heft (8 pl.). Stuttgart. 
J. Hoffmann. In-folio. 

Il paraitra 16 fascicules. 


Pratie (H.).— Der Lederschnitt als Kunst- 
handwerk und häusliche Kunst. Halle, 
W. Knappe. In-8°, vmi-59 p. av. 32 fig. 


Profils et tournages, 2° série. Recueil de 
documents de styles. 1700 motifs relevés 
et dessinés sous la direction de E. Basor. 
Paris, Ch. Schmid. In-folio, 60 pl. 


Pupor (H.). — Die Frauenreformkeidung. 
Ein Beitrag zur Philosophie, Hygiene und 
Aesthetik des Kleides. Leipzig, H.Seemann 
Nachf. In-4°, 58 p. av. fig. 


Raccolta dilavoriin ferro in istile moderno. 
Torino, Crudo e Lattuada. 2 vol. in-4°, de 
chacun 48 planches. 


Recy (G. de). — La Décoration du cuir. 
Poris, Rouveyre ; Flammarion. In-8°, 320 
p. av. 260 fig. 

Rée(P.-J.).— Grundlagen der Kunstgewerb- 
lichen Schônheit. Krefeld, C. Busch du 
Fallois Sohne. In-4°, 57 p. 

Remann (A.). — Kleinplastik. Nach Orig.- 
Entwiirfen und Modellen. Berlin, B. Hess- 
ling. In-4°, 40 pl. av. x p. de texte. 

RoBerT (K.). — Traité pratique des pein- 
tures à la gouache. Paris, Laurens. In-16, 
96 p. av. grav. 


Rocuea (R.) et Hansrern (P.). — Étoffes 
modernes. Paris, G. d'Hostingue et 
R. Blum. In-folio, 24 pl. 

RousseL-Despierres (F.). — L’Idéal esthé- 
tique. Paris, Alcan. In-16, 187 p. 


Ruskin. — Ausgcwählte Werke in vollständ- 
iscr Uebersetzung. XI-XII Moderne 
Maler. Band I-II. Im Auszug übersetzt 
und zusammensgefasst vonCharlotte Bror- 
cueR. Leipzig, H. Diederichs. In-8°, xrr- 
312 p. 

Scumarsow (A.).— Unser Verhältnis zu den 
bildenden Künsten.6 Vorträge über Kunst 
und Erziehung. Leipzig, Teubner. In-8e, 
1-160 p. 

Sonmin-BREITENBACH (F.).—Stil- und Kom- 
positionslehre fiir Maler. Unter beson- 
derer Beriicksichtigung derFarbengebung. 
Stuttgart, Neff. In-8°, vir-182 p. av. 
44 fig. et 4 pl. 

Scnmonz & STAEHELIN, Kisser & Dery. 
— Moderne Bauschreiner-Arbeiten. Neue 
Vorlagen f. d. Praxis. Ravensburg, 
Maier. In-folio, 96 pl. av. 24pl. de détails 
et Iv p. de texte. 

Scnuucu-(W.). — Moderner Schriften-Atlas. 
Leipzig, Jiistel & Gottel. In-folio, 18 pl. 
Scuuuze (O.). — Die Frage deraesthetischen 
Erziehung, eine Lebens- und Existenz- 
frage fiir unser Volk und unsere Jugend, 
rea Friese & Führmann. In-8°, 

vp. 


DES 


BEAUX-ARTS 


Scrisa (E.). — Moderne Bautischlerar- 
beiten. Eine Sammlung mustergiltiger 
Entwiirfe zum Ausbau der Innenräume 
im Stile der Neuzeit. Leipzig, Voigt. In-4°, 
24 pl. av. 1x p. de texte. 


Seper (A.). — Moderne Malereien. 1. Lief. 
(5 pl. av. 3 p. de texte). Berlin, Was- 
muth. In-folio. 

Il paraîtra 10 livraisons. 


Sepina (A.).— Der praktische Dekorations- 
maler. Neue farb. Entwiirfe im modernen 
Stil. I. Serie. Wien, Wolfrum. In-folio, 
32 pl. 

SERINO (V.). — L’insegnamento del disegno 
negli istituti di belle arti. Neapel, Pesole. 
In-8°, 31 p. 

Simon (O.). — Das gewerbliche Fortsbild- 
ungs-und Fachschulwesenin Deutschland. 
Berlin, Mittler & Sohn. In-8°, 1v-66 p. 


Sranzet (A.). — Moderne Monogramme. 
Wicn, Schroll. In-4° obl., 80 pl. 

STEFFEN (G.-F.) — John Ruskin, Stuttgart, 
Hobbing & Biichle. In-8°, 27 p. 


STEUER (P.). — Flachmalereien. 134 Mo- 
tive in strengmodernem Stil zur dekorat. 
Ausmalung sämtlichen Räume der 
Hauses. Berlin, Baumgäürtel. In-folio, 
20 pl. av. 3 p. de texte. 


The Studio. General Index to the first 21 
vol. 1893-1901. London, 44, Leicester 
square. In-8°. 

Vewpe (H. vau de). — Kunstgewerbliche 
Laienpredigten. Leipzig, H. Seemann 
Nachf. In-8°, vi1-195 p. 

Wohnraume . Licferunswerk. Herausg. ... 
am k. k. Oesterr. Museum für Kunst 
und Industrie. I. Lief. (12 pl.). Wien, 
Hof- und Staatsdrucksrei. In-folio. 


Wozrr-Beckx (B.). — Das Recht des bild- 
enden Künstlers und des Kunstgewer- 
betreibenden. Steglitz, Wolft-Beckh. In- 
SONDE 


II. — HISTOIRE — ARCHEOLOGIE 


AHMED-BEY Kamat. — Chapelle d'un mné- 
vis de Ramsès ILI. Paris, Bouillon. In-8°. 
11 p. av. fig. 


Annales du Musée Guimet. T. 30 : Troisième 
partie : Histoire de Thaïs, publication des 
textes grecs inédits et de divers autres 
textes et versions, par F. Nau; — L’Explo- 
ration des nécropoles de la montagne 
d'Antinoë (fouilles exécutées en 1901-1902), 
par Ad. Gayer; — Inscriptions grecques 
et coptes, par Seymour De Riccr; — Sépul- 


tures asiatiques trouvées à Antinoé 
(Égypte), par E. Guimer; — Plantes 


antiques des nécropoles d’Antinoé, par 
E. Bonner (p. 51-160, av. planches). Paris, 
Leroux. In-4°. 
Ces études ont été également tirées à part. 
Basrau (A.). — Collections particulières 
d'objets d'art relatifs à Paris. Collection 
P. Marmottan. Nogent-le-Rotrou. Daupe- 
ley-Gouverneur. In-8°, 4 p. 


BIBLIOGRAPHIE 


Bazru (A.), Borswittwatp, et Caanar (R.), 
— Timgad. Une cité africaine sous l'em- 
pire romain. Liv. VII (p. 264-312, av. gray. 
et planches). Paris, Leroux. In-4°. 


Bazux (G.). — Le Pays de Dougga et de 
Teboursouk (Tunisie) à travers les ruines 
de vingt cités antiques... Tunis, A.-J. 
Maréchal. In-8, 96 p. avec 1 carte, 1 plan 
et 40 photogr. 

Bartu (H.). — Constantinople. Paris, Lau- 
rens. Petit in-4°, 180 p. av. 103 grav. 

Coll. des « Villes dart célèbres ». 

Basler Zeitschrift für Geschichte und Alter, 
tumskunde. Herausg. von der hist. und 
antiquar. Gesellschalt zu Basel. I. Heft 


(151 p. av. 4 planches et 2 cartes). Basel, 
R. Reich. In-8°, 


Beitrage zur Kunstgeschichte Franz Wick- 
hoff gewidmet von einem Kreise von Freun- 
den und Schülern. Wien, Schroll. In-8», 
1-184 p. av. grav. et 10 planches. 


BERINGER (J.-A.). — Geschichte der Mann- 
heimer Zeichnungsakademie. Nach dem 
urkundlichem Material dargestellt. Strass- 
burg, Heitz. In-8°, vur-112 p. 

Bertaux (E.). — L’Art dans l'Italie méri- 
dionale, de la fin de l'Empire romain à la 
conquête de Charles d'Anjou. Paris, 
Fontemoing. In-4°, 835 p. av. 404 fig. 
et 38 pl., plus 2 tableaux synoptiques, en 
carton sous le titre: « [conographie com- 
parée des rouleaux de l’Exultet ». 

Berraux (H.).— Victor Hugo artiste. Paris. 
Gazette des Beaux-Arts. In-8°, 52 p. av. 
27 gray., dont 4 hors texte. 


Bersouart (A.). — Histoire de Chartres 
(1789-1900). Préface de M. P. DESCHANEL 
T. 2e. Chartres, imp. Garnier; l'auteur. 
In-8°, 366 p. 

BLANCuET (A.). — Chronique archéologique 
de la France (1902). Paris, Picard. In-8°, 
107 p. 

BouLANGER (C.). — Monographie du village 
d’Allaines. Péronne, Loyson; Paris, Le- 
roux. In-8°, 198 p. av. 23 plans, phototy- 
pies et grav. 

Bourauiére (A.de).-- Guide archéologique 
du Congrès de Poitiers en 1903. Caen, 
imp, Delesques. In-8°, 83 p. av. grav. 


BrémeR (L.). — Les Origines du Crucilix 
dans l’art religieux. Paris, Bloud. In-16, 
63 p. 

Brouitton (L.). — L’Abbaye de Châtrices 
(diocèse de Chalons-sur-Marne). Paris, 
imp. de l’Académie. In-8°, 112 p. 

Bruck (R.). — Friedrich der Weise als 
Forderer der Kunst. Strassburg. Heitz. 
In-8°, p. av. 41 pl. 5 fig. 

Brickner (R.). — Geschichte der kirchli- 
chen Kunst. Freiburg i. B., Waetzel.In-8°, 
xvi-464 p. av. 74 fig. 

Cassan (L.). — Mélanges d'histoire locale, 
2e fase. : Notre-Dame de Licu-Plaisant, 
ermitage de Saint-Guilhem-le-Désert. 
Montpellier, imp. de la Manufacture de 
la Charité. In-8°, 23 p. 

CasréRan (A.). — Les Baux. Nouveau guide 
pratique, artistique, complet. Paris, Plon- 
Nourrit et Cie. In-16, 111-59 p. av. grav. 


o15 


Caucnemé (V.). — Description des fouilles 
archéologiques exécutées dans la forêt de 
Compiègne, sous la direction de M. Albert 
de Roncy. 2° partie (p. 63 à 90, av. plan- 
ches). Compiègne, imp. du Progrès de 
l'Oise. In-#°. 

CuarzLac. — Notes sur trois monuments 
mérovingiens des diocèses d’Aix et de Fré- 
jus, avec description des lieux où ils ont 
été découverts. Aix, imp. Pourcel. In-8°, 
23 p. av. gray. 


Cnassaiane (L.) et Cnauver (G.). — Ana- 
lyses de bronzes anciens du département 
de la Charente (collection de M. Gustave 
Chauvet). Ruffec, Picat. In-8°, 76-Lxrv p. 
av. gray. 


CHÉROT (H.). — Iconographie de Bourda- 
loue. 3e série : Le Type aux yeux ouverts. 
Paris, Retaux. In-4°, 62 p. avec 4 por- 
traits en héliogr. 

CnevaLier (F.). — Notes historiques sur la 
paroisse de Puyréaux, châtellenie de 
Mansle en Angoumois. Balan-Sedan, 
imp. Prin. In-8°, 156 p. 

Christliche Kunst. Herausg. von der Gesell- 
schaft für christl. Kunst. I. Serie (5 plan- 
ches av. 4 p. de texte ill). München, 
Gesellschaft für christl. Kunst. In-4°. 


CurisTou (F.). — L'Image de Jésus. Nancy 
et Paris, Berger-Levrault. In-16, 62 p. 
av. 32 ill. 

CLERMONT-GANNEAU. — Recueil d’archéo- 
logie orientale. T. V, liv. 18-26 [et dern.] 
(p. 273-400). Paris, Leroux. In-8°. 


Conférences inédites de l'Académie royale 
de peinture et de sculpture, d’après les 
manuscrits des Archives de l'Ecole des 
Beaux-Arts, publ. par A. Fonraine. Pa- 
ris, Fontemoing. In-8°, Lxn1-232 p. 


Conze (A.). — Die Kleinfunde aus Perga- 
mon. Berlin, Reimer. In-4°, 28 p. av. 5 pl. 


Correspondance des directeurs de l’Acadé- 
mie de France à Rome avec les surin- 
tendants des bâtiments, publiéesd’après les 
manuscrits des Archives nationales, par 
MM. A. ve MonrTaiGLon et J. Guirrrey, 
sous le patronage de la direction des 
Beaux-Arts. T. XI (1754-1763). Paris, 
Charavay. In-8°, 508 p. 


Costs (E.-J.). — Notice historique sur La- 
montgie et sur Hsteil. Angers, imp. Bur- 
din. In-8°, 8% p. 


Courasop (L.). — Lecons professées à 
l'Ecole du Louvre (1881-1896), publiées par 
MM. Henry Lemonnter ct André Micuen. 
IT : Origines de l’art moderne. Paris, 
Picard. In-8°, xxxv-402 p. 

Courraux (T.). — Notice historique sur les 
seigneurs de la baronnie de la Bore, au 
pays laonnais et sur le château de ce 
nom, en la commune de Bonconville 
(Aisne) (1171-1901). Paris, Cabinet de l'his- 
toriographe. In-8°, 139 p. av. planches. 

Darney (G.). — Saint-Cloud. Montlucon, 
impr. Herbin.In-8°,462-xxIxp. ay. grav. 

Décuezerre (J.). — L’Oppidum de Bibracte. 
Guide du touriste et de l’archéologue 
au mont Beuvray et au musée de l'hôtel 
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Rolin. Autun, Dejussieu; Paris, Picard. 
In-16, 79 p. av. 1 carte, 1 plan et 27 grav. 

Decomse (L.). — Un artiste rennais du 
xvur siècle : Jean-Francois Huguet. 
Essai d’un catalogue de ses œuvres. 
Rennes, imp. Prost. In-8°, 65 p. 


Desazars DE Monrcaituarp. — Les Anti- 
quaires, les Collectionneurs et les Archéo- 
jogues d'autrefois à Toulouse. Toulouse, 
imp. Chauvin. In-8°, 23 p. 

Desazars De Monr@arcmarn. — L'Art à 
Toulouse. Les Salons de peinture au 
xvine siècle. Toulouse, imp. Chauvin. 
In-4°, 67 p. 

Descrizione degli edifizi monumentali ed 
oggetti d’arte esistenti in Sabbioneta e 
brevi cenni storici sulla vita de Vespa- 
siano Gonzaga suo primo duca, tratti dall’ 
opera omonima del p. Ireneo Affo 
Parma 1780. Casalmaggiore, tip. Gra- 
nata. In-8°, 43 p. 

Dessaint (E.). — Notice historique sur Cou- 
lommiers. Coulommiers, Denaint. In-16, 
47 p. et plan. 

Dictionnaire des antiquités grecques et ro- 
maines, d'après les textes et les monu- 
ments. sous la direction de Ch. DarEm- 
BERG et E. SaGLio, avec le concours de 
E. Porrrmier. 34° fasc.(p. 1845-2004 av. 172 
gray.). Paris, Hachette. In-4° à 2 col. 


Dreux (C.). — Ravenne. Paris. H, Laurens. 
Pet. in-4°, 139 p. av. 130 gray. 
Coll. des « Villes dart célèbres ». 
Dimer (L.). — Les Beaux-Arts et la maison 
d'Este. Le cardinal de Ferrare en France. 
Fontainebleau, imp. Bourges. In-8°, 31 p. 


Druor (P.). — Une cloche franc-comtoise 
du xv° siècle. Besancon, imp. Dodivers. 
In-8°, 6 p. ay. 2 planches. 


Durraur (H.). — Roqueville. Monographie du 
fief et de la chapelle de ce nom. Toulouse, 
Privat. In-8°, xv1-440 p. av. 1 gr. 


Du Trémonp (E.). — Congrès archéologique 
de Chartres (1900). Vannes, imp. Lafolye. 
In-8°, 102 p. 

Epmonp-Douranp. (L.-J.). — La Chaise- 
Dieu. Paris, Fontemoing, Pet. in-8°, 78 p. 

Encarr (G.). — Notice nécrologique sur 
Charles Read, membre résidant de la 
Société nationale des Antiquaires de 
France (1819-1898). Nogent-le-Rotrou, 
imp. Daupeley-Gouverneur. In-8°, 18 p. 

FierENs-GevaErTr (H.). — Nouveaux essais 
sur l'art contemporain. Paris, Alcan. 
In-16, 11-214 p. 

Fonr (F.). — Histoire de l’abbaye royale 
de Saint-Martin-du-Canigou (diocése de 
Perpignan). Suivie de la légende et de 
l'histoire de l’abbaye de Saint-André- 
d’Exalada, Perpignan, imp. Larobe. 
In-8°, x1x-233 p. av. grav. 

Francul-Verey DELLA VaLeTra.—L’Acadé- 
mie de France à Rome (1666-1903). Paris, 
Fischbacher. In-8°, 175 p. 

Garrre (L.-A.).— Les Portraits du Christ. 
Étude diconographie religicuse. Paris, 
Lecoffre. In-4°, x1-233 p. av. 130 grav. et 
25 planches. 


BEAUX-ARTS 


Gayer (A.-L.) et Erarp (C.). — L’art by- 
zantin. T. If. Parenzo. Paris, Soc. franc. 
d'éditions d’art. In-4°, 44 p. av. 34 pl. 

Garon (P.).— L'Art pendant l’âge de pierre. 
Paris, éd. de l'Humanité nouvelle. In-8°, 
31p. 

Gonrmier (J.-F.). — Les Chateaux et la 
Chapelle des Allinges. T. Is. Thonon-les- 
Bains, imp. Masson. In-8°, 171 p. ay. gray. 

Gonrarer (J.-F.). — Promenade historique 
à travers les rues d’Annecy. Thonon-les- 
Bains, imp. Masson. In-8°, 87 p. 

Gurmrr (N.). — Dictionnaire historique, 
archéologique et biographique de Rouen, 
contenant l'histoire des rues, maisons, 
monuments et célébrités qui ont existé 
dans cette ville depuis les temps les plus. 
reculés Jusqu’an début du xx° siècle. 
Vol. I (p. 1-16). Rouen, imp. Blondel. 
In-8°. 

Guirrrey (J.). — Comptes des Bâtiments 
du Roi sous le règne de Louis XIV. 
T.5. Jules Hardouin Mansard et le duc 
d’Antin (1706-1715). Paris, Leroux. In-4°, 
1061 p. a 2 et 3 col. 

GuILtoTIn pe Corson. — Le Tiercent (Ille 
et-Vilaine), la paroisse, les seigneurs, 
la baronnie, le château. (Étude historique 
et archéologique). Rennes, Plihon & 
Hommay. In-8°, 82 p. av. grav. 

HazLays'(A.). — En flänant. A travers la 
France (Tonraine, Velay, Normandie, 
Bourgogne, Provence). Paris, Perrin et 
Cie. In-16, 398 p. 

Haussmann (S.), Lerrscnux (F.), SevsoTu 
(A.), Wan (M.) et Wozrram (C.-G.). — 
Elsässische und Lothringische Kunstdenk- 
mäler. Strassburg, W. Heinrich. In-folio, 
50 p. av. album de 180 pl. 

Huron DE Vitterosse (A.). — L’argenterie 
et les bijoux d’or du trésor de Boscorcale. 
Paris, Leroux. In-18, 195 p. av. fig. 

Hormann (Fr.-H.). — Die Kunst am Hofe: 
der Markgrafen von Brandenburg, frän- 
kische Linie. Strassburg, Heitz. In-8°, 
xXv1-272 p. av. 4 ill. et 13 pl. 

JAESCHKE (T.). — Die Antike in der bil- 
denden Kunst der Renaissance. I. : Die 


Antike in der Florentiner Malerei der 


Quattrocento. Strassburg, Heitz. In-8°, 
Iv-64 p. 

Jamor (C.). — Inventaire général du vieux 
Lyon (maisons, sculptures, inscriptions). 
Paris, Rey et Cie. In-8°, 64 p. av. gray. 
et 2 plans. 


Jarossay (E.). — Histoire de l’abbaye de 


Micy-Saint-Mesmin-lez-Orléans (502-1790). 
Av. une lettre de Ms Toucner. Orléans, 
Marron. In-8°, x11-551 p. av. grav. 


Jubilé de M. Léopold Delisle. Réunion du 
8 mars 1903. Discours et adresses. Paris, 
Imp. Nationale. In-8°, 95 p. 

Kwackruss ([.), Zimmermann (M.-G.) et 
GenseL (W.). — Allgemeine Kunstges- 
chichte. Il. Band: Kunstgeschichte der 
Gotik und Renaissance (ay. 552 fig.); — 
III. Band : Kunstgeschichte der Barock, 
Rokoko und der Neuzeit (av. 589 fig). 
Bielefeld, Velhagen & Klasing. In-8°. 


BIBLIOGRAPHIE 


Kôüsrer (H.). — Die wegyptische Pflanzen- 
säule der Spätzeit von Ausgange des 
neuen Reiches bis zur rômischen Kaiser- 
zeit. Inaug. Dissertation. Paris, Bouillon. 
In-4° obl., 36 p. av. 6 fig. 

Lacave (M.). — Histoire de Langon. Bor- 
deaux, imp. Cadoret. In-8°, 273 p. av. 
plan. 

LEGRAIN (G.). — Le Temple etles chapelles 
d'Osiris à Karnak. Paris, Bouillon. In-8°, 
21 p. av. fig. 


LippaRINI. — Urbino. Bergamo, Istituto 
ital. d’arti grafiche. In-8°, 124 p. av. 
415 ill. 

Coll. « Italia artistica ». 

Lorin (F.). — La Société archéologique de 
Rambouillet à Saint-Léger, Condé, Hou- 
dan et Gambais. Versailles, impr. Aubert. 
In-8°, 47 p. av. grav. 


Lôscanorx (H.). — Museumsgänge. Biele- 
feld und Leipzig, Velhagen & Klasing. 
In-8°, 268 p. av. 262 fig. et 2 pl. 


Macni (B.). — Histoire de l’art italien 
depuis son origine jusqu'au xx° siècle. 
Rome, Officina poligrafica Romana. 
3 vol. in-8° : 549, 617 et 892 p. av. gray. 


Martin (H.). — Notes pour un « Corpus 
iconum » du moyen âge. Un faux portrait 
de Pétrarque; Portraits de Jeanne, com- 
tesse d’Eu et de Guises (1311), de la bien- 
heureuse Jeanne de France (vers 1500), 
de Louis de Savoie, de Rochefort et de 
Pierre Fabri (1518). Nogent-le-Rotrou, 
imp. Daupeley-Gouverneur. In-8°, 31 p. 
et 4 planches. 


Mélanges Boissier. Recueil de mémoires 
concernant la littérature et les antiquités 
romaines dédiés 4 Gaston Boissier..... 
à l’occasion deson 80° anniversaire, Paris, 
Fontemoing. In-4°, 468 p. av. portrait, 
4 pl. hors texte et illustr. dans le texte. 

Morment! (P.). — Venezia. Bergamo, Ist. 
ital. d'art grafiche. In-4°, 124 p. av. 131 
ill, et 1 planche. 

Coli. « Italia artistica ». 


Monr (P. de). — Koppen en busten. A an- 
teekeningen over de cn rep van 


dezen tijd. Brussel, Lamertin. In-16, 
439 p. 
Muruer (R.). — Die Renaissance der An- 


tike. Berlin, J. Bard. In-16, 67p. av. 9 gr. 
Coll. « Die Kunst ». 

Normanp (C.). — Une ville antique inédite. 
Aquæ Calidæ Colonia, ou Hannam 
R’Hira (province d'Alger). Paris, 98, rue 
de Miromesnil. In-8°, 74 p. av. gr. 


Notice sur le donjon et les divers monu- 


ments historiques de Loches. Tours, 
imp. Deslis. In-16, 63 p. 
Nouvelles Archives de l'Art français, 


3e série, t. 18 (année 1902). Paris, Chara- 
vay. In-8°, 393 p. 

Nyart (S.). — Le Couvent des ermites de 
Saint-Paul à Czenstochowa et ses monu- 
ments d'art hongrois. Budapest; Wien, 
Braumiiller. In-4°, 83 p. av. fig. et 29 pl. 

Texte hongrois et français. 
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Perxa (0.). — Altchristiche Ehedenkmä- 
ler. Strassburg, Heitz. In-8°, xvi-168 
p. av. 4 pl. 

PELLEGRINI(S.). — Di alcuni vasi con rappre- 
sentazioni di Amazzoni trovati in Bologna: 
contributo alla storia della ceramica 
dipinta. Bologna, Zanichelli. In-8°, 39 p. 
et 2 pl. 

Perror (G.) et Curpiez (C.). — Histoire de 
l’art dans l'antiquité. T. VIII. La Grèce 
archaïque; la Sculpture, par G. PERROT. 
Paris, Hachette. In-4°, xv-756 p. av. 
352 gr. et 14 pl. 


Poixssor (L.). — Les Ruines de Thugea et 
de Thignica au xvir® siècle. Nogent-le- 
Rotrou, imp. Daupeley-Gouverneur. In- 
8°, 42 p. 

Porrat (C.) — Histoire de la ville de 
Cordes (Tarn) (1222-1199). Cordes, Bos- 
quet. In-8°, x11-696 p. av. plans, cartes et 
vues. 

Portier (E.). — Epilykos (étude de céra- 
mique grecque). Paris, Leroux. In-4°, 
46 p. av. fig. et 1 planche. 


Récamey (F.). — Horace Lecoq de Bois- 
baudran etses éleves(Notes et souvenirs). 
Paris, Champion. In-8°, 24 p. et portrait. 


Rernacu (S.). — La Tiare de Saitapharnés. 
Angers, imp. Burdin. In-8°, 11 p. 

Rernaca (T.)— Le Sarcophage de Sidamara. 
Paris, Leroux. In-4°, 42 p. av. fig. 


Ricci (C.). — La Republica di S. Marino 
Bergamo, Istituto ital. d’arti grafiche. 
In-8°, 98 p. av. 194 ill. 

Coll. « Italia artistica ». 

Roserr (A.). — Guide du touriste à Chateau- 
dun. Chateaudun, Pouillier. In-16, 75 p. 
avec gray. et 2 plans. 


Roserti (M.). — Le corporazioni padovane 
d'arti e mesticri, Venezia, tip. KFerrari- 
In-4°, 1x-296 p. 

RoBiLLARD DE Beaurepatre (G. de). — 
Excursion archéologique de Neufchatel à 
Gaillefontaine. Caen, Delesques. In-8”, 
65 p. av. planches. 


Rocco (J.).— Girgenti ; — Mauceri (E.). — 
Da Sagesta a Selinunte. Bergamo, Isti- 
tuto ital. d’arti grafiche. In-4°, 110 p. 
av. 101 ill. 

Coll. « Italia artistica ». 

Ronezewski (K.). — Gewülbeschmuck im 
rômischen Altertum. Studien und Aufnah- 
men. Berlin, Reimer. In-folio, vi-46 p. av. 
35 fig. et 30 pl. 

Rosexrraz (L.). — Promenades dans Flo- 
rence; contérence. Dijon, imp.Darantière. 
In-8°, 43 p. 

Sarrscnick (R.). — Menschen und Kunst 
der italienischen Renaissance. Berlin, 
E. Hoffmann. In-16, [1v-] 569 p. 

Scorr (F.-J.). — Portraitures of Julius Cie- 
sar. London, Longmans, Green and Co. 
In-8°, xu1-185 p. av. 49 grav. et 38 pl. 

SERVIAN (F.). — Études sur les beaux- 
arts à Marseille au xvri° siècle. Marseille, 
M, Roy; P. Bruat. In-8°, 59 p. 
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Sianerin (C.). — Histoire religieuse et civil 
de Saint-Rambert-en-Forez. T. I. Saint- 
Étienne, imp. Thomas et Cie. In-8°, xxmi- 
488 p. av. ill. et plain-chant. 


Sünriwe (0.).— Werke bildender Kunst in 
altfranzüsischen Epen. Erlangen, Junge. 
In-8°, 148 p. 


Sounres (A.). — Les Membres de l'Académie 
des Beaux-Arts depuis la fondation de 
l'Institut. re série : 1195-1816, Paris, Flam- 
marion. In-8°, vri-236 p. 


Tuureau-Daxan (F.). — Recueil de tablet- 
tes chaldéennes. Paris, Leroux. In-8°, xvi- 
159 p. 


TriGer (R.).— Le canton de Fresnay histo- 
rique et archéologique. Le Mans, imp. 
Guinet. In-8°, 20 p. av. plans. 


Vasari (G.). — Les Vies des plus excellents 
peintres, sculpteurs et architectes. Trad. 
nouvelle par C. Weiss. Paris, Foulard. 
In-8°, x1-912 p. 


Une ville gothique, par un Argonaute. Paris, 
Mazo. In-8°, 20 p. 


Virry (P.). — Les Chefs-d'œuvre de l’art: 
Soixante notices. Paris, Colin. In-8°, 128 p. 


Warnecke (G.). — Hauptwerke der bilden- 
den Kunst in geschichtlichem Zusammen- 
hange. Leipzig, E.-A. Seemann. In-8°, 
448 p. av. 440 fig. ct 4 planches. 


WEBER (A.). — Les Catacombes romaines. 
Trad. de l'allemand par l'abbé BeBrranp. 
Paris, Amat. In-8°, 219 p. av. grav. 


Wirrine (F.). — Von Kunst und Christen- 
tum. Plastik und Selbstgefithl ; Von anti- 
ken und christlichen Raumgefühl ; Raum- 
bildung und. Perspektive. Strassburg, 
Heitz. In-8°, 109 p. 


LT. — ARCHITECTURE 


L’Architecture en Espagne, Paris, Guérinet. 
In-folio, 120 pl. avec notice ill. 

BarBor (J.). — Recherches sur les an- 
ciennes fortifications de la ville de Mende 
(documents extraits des archives dépar- 
tementales de la Lozère et des archives de 
la ville de Mende). Mende, imp. Privat. 
In-8°, 83 p. av. 8 grav. et lithographie. 

BEAUDOIRE (T.). — Genèse de la cryptogra- 
phie apostolique et de l'architecture 
rituelle, du 1% au xvi siècle. Paris, 
Champion. In-8°, 292 p. av. fig. 

Berraaur (L.).— A l'abbaye de Jumièges. 
Paris, Mendel. In-8°, 32 p. av. grav. 

Bossesœur (L.). — Le Chateau de Viretz, 
son histoire et ses souvenirs. Tours, impr. 
Tourangelle. In-8°, xv1-576 p. av. 255 gray. 

Bruraits (J.-A.), — Tiers-Point 
Point. Paris,Imp. Nat. In-8°, 11 p. av. fig. 

Les Cathédrales et les Églises de France. In- 
térieurs et Extérieurs. Paris, Guérinet. In- 
folio, 135 photot. 

Cent motifs d’architecture et de sculpture 
modernes. Recueil de détails de facades 
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d'après la « Construction moderne ». Paris, 
lib. de la « Construction moderne ».In-8°, 
108 pl. 


Cuanreaup (G.). — Monographie de l’église 
de la Madeleine de Vendôme. Vendôme, 
imp. Empaytaz. In-16, 75 p. 


Les Chateaux de Chambord, 
Maucreux. Paris, Guérinet. 
76 photot. 


Le Chateau de Marly-le-Roi. Restitution par 
ANpRÉ Narsoux. Paris, Guérinet. In-folio, 
23 photot. av. notice. 


CHEVALLIER (P.).— L’Eglise de Léry (Eure). 
Caen, Delesques. In-8°, 22 p. av. grav. 


Cayriz (K.). — Der Prager Venusbrunnen 
von B. Wurzelbauer. Prag, Rivnac. In-4, 
33 p. av. 2 fig. et 4 planches. 


Crauss (J.-M.-B.). — Das alte Kaysersberg. 
Kaysersberg. In-4°, 15 p. av.7 gr. et 18 pl. 


Cortez (F.). — L'Eglise de Saint-Maximin 
(Var). Note complémentaire sur la date 
de son achévement. Paris, Imp. Nat. 
In-8°, 8 p. 


Demy (A.). — Essai historique sur l'église 
Saint-Séverin. Paris, Picard.In-8°, 11-187 p. 
Detmas. — Notes sur l’église de Saint- 


Gilles (1843). Nimes, imp. Chastanier. 
In-8°, 32 p. 


Des Forrs (P.). — Le Château de Ram- 
bures (Somme). Caen, Delesques. In-8°, 
29 p.av. gray. 


Des Forts (P.). — Le chateau de Villebon. 
Caen, Delesques. In-8°. 36 p. av. grav. 


Duczos (A.).— L'Art des facades à Bruges. 
Bruges, K. van de Vyvere-Petyt. In-4°, 
62 p. av. 17 planches et 4) grav. 


Dumay (G.). — La Chapelle Saint-Nicolas, 
dite Jehannot-Bar, d’Arnay-le- Duc 
(1451-1791). Beaune, imp. Batault. In-8°, 
60 p. 

Du Rangunr (H.). — L'Eglise de Glaide- 
Montaigut (Puy-de-Dôme). Caen, Deles- 
ques. In-8°, 17 p. av. fig. et plan. 

Dusauroir (A.). — Guide pratique du visi- 
teur dans la basilique Notre-Dame, an- 
cienne collégiale et cathédrale, à Saint- 
Omer (Pas-de-Calais). Saint-Omer, imp. 
d'Homont. In-8°, 5S p. 


Chaumont, 
In-folio, 


Les Esquisses d'admission à l’École natio- 
nale et spéciale des Beaux-Arts. Section 
d'architecture. Paris, A. Vincent, In-8°, 
20 pl., av. brochure de 22 p. 


Farcy (L.-D.) et Pryter (P.). — Le Palais 
épiscopal d'Angers (histoire et descrip- 
tion). Angers, Germain et Granier. In- 
8°, 350 p. et 26 pl. 

Fromaceor (P.). — Le Château de Versailles 
en 1795, d’après le journal d'Hugues La- 
garde, Versailles, Bernard. In-8°, 19 p. 

Gosser (A.). — Basilique Saint-Remi. Ori- 
gine architecturale. Reims, impr. del’Aca- 
démie. In- 8°, 16 p. av. gray. et plans. 


Grar (0.). et Prarr (C.). — Malerischer 
aus Salzburg. Originaradierungen mit 
Text. Salzburg, Kerber. In-#°, 25 pl. 
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L'Hôtel Saint-Florentin et la Fontaine de la 
place Louis XV, Nogent-le-Rotrou, imp. 
Daupeley-Gouverneur. In-8°, 4 p. 


Gusman (P.). — La Villa impériale de Tibur 
(Villa Hadriana). Préf. de Gaston Bors- 
SIER. Paris, Fontemoing. In-4, x11-346 p.av. 
616 ill. et 12 pl. 


JoANNE.. — Compiègne et Pierrefonds. 
Paris, Hachette. In-16, 46 p. av. 4 plans, 
1 carte et 17 grav. 


JOANNE. — Fontainebleau et la forêt. Paris, 
Hachette. In-16, 59 p. av.3 plans, 1 carte 
et 13 gray. 

JOANNE (P.). — Paris, Sèvres, Saint-Cloud, 
Versailles, Saint-Germain, Fontainebleau, 
Saint-Denis, Chantilly. Paris, Hachette. 
In-16, Lxxxvi-431 p. av. 69 plans et cartes. 


JOANNE. — Versailles (la ville, le château, 
les Trianons). Paris, Hachette. In-16, 64 p. 
ay. 8 grav. et 3 plans. 

Lamperez y Romea (V.). — Notas sobre 
algunos monumentos de la arquitectura 
christania españa. Madrid. In-8°, 52 p.av. 
38 fig. 

Lanprizux (M.). — Basilique de Sainte- 
Clotilde-de-Reims. Reims, imp. Matot- 
Draine. In-4°, 12 p. av. grav. en couleurs. 

Lerèvre-Poxrauis (E.). — L'Église abba- 
tiale de Chaalis (Oise). Caen, Delesques. 
In-8°, 44 p. av. dessins et planches. 


Lorin (F.). — Notice sur Rambouillet. La 
ville et le château. Versailles, impr. Au- 
bert. In-8°, 44 p. avec 8 gray. 

MarBouTIN (J.-R.). — Le Château de 
Fanguerolles. Agen, Impr. moderne. 
In-8°, 32 p. av. grav. 

Marcats (W.) et Marçais (G.). — Les 
monuments arabes de Tlemcen. Paris, 
Fontemoing. In-8°, 562 p. av. 82 ill. et 30 pl. 


Le Mont Saint-Michel et ses merveilles. 
L’Abbaye, le Musée, la Ville et les Rem- 
parts, d'après les notes du marquis de 
Tombelaine. Poitiers, Soc. franc. d'imp. et 
de librairie ; Paris, 31, boulevard de Mont- 
morency. In-18, 180 p. av. illustr. 

Nenor (H.-P.). — Monographie de la nou- 
velle Sorbonne. Introd. par O. Grrarp. 
Paris, Lib. centrale des Beaux-Arts. In- 
folio, 24 p. av. 50 planches. 


Nouveaux éléments d’architecture. 6° série. 
Hôtels privés, dessins et relevés par 
Tu. LAMBERT. Paris, A. Schmid. In-folio, 
48 planches. 

Le Palais de l'Élysée. Historique des hati- 
ments; Notice descriptive des grands 
appartements. Montdidier, imp. Bellin. 
In-8°, 14 p. 

Notes extr. d'un ouvrage en préparation de 
MM. Gaston Duvaz et Henri Vrac sur l'hôtel 
d'Évreux (1718-1900). La description des grands 
appartements a été faite avec la collaboration de 
M. Charles NORMAND. 

Piper (O.). — Œsterreichische Burgen. II. 
Theil. Wien, Hélder. In-8, vr-268 p. av. 
276 fig. 

Pore (C.). — Notice sur la construction 
de la cathédrale de Mende. Paris, Impr. 
Nat. Jn-8°, 69 p. av. planches. 
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PResreL (J.).— Des Marcus Vitruvius Pollio 
Basilika zu Fanum Fortunae, Strassburg, 
Heitz. In-8°, vin-58 p. av. 7 pl. 


Presrec (J.) — Die Baugeschichte des 
jiidischen Heiligsthums und der Tempel 
Salomons. Strassburg, Heitz. In-8°, virr- 
56 p. av. 7 pl. 


Rurme (W.). — Die Architektur der neuen 
freien Schule. I. und II. Ergänzungsband 
are pl. chacun). Leipzig, Baumgartner. 

n-4°, 

Romussi (C.). — Intorno alla Facciata del 
Duomo di Milano. Milano, Sonzogno. In- 
4°, 75 p. av. gray. 


SAMARAN (C.) et BRANET (A.). — Le cha- 
teau et les deux tours de Bassones,. 
d'après les comptes de construction iné- 
dits (1370-1371). Auch, imp. Cocheraux. 
In-8°, 28 p. av. gray. 


SCHMERBER (H.). — Studie über das deut- 
sche Schloss und Bürgerhaus im 17. 
und 18. Jahrhundert. Strassburg, Heitz. 
In-8°, vir-144 p. av. 14 pl. 

SHEVER. — Kaiserliche deutsche Botschaft 
in Paris, chemals Hôtel du prince Eugène 
Beauharnais. Berlin, Ernst & Sohn. In- 
folio, 8 p. av. 12 fig. et 5 pl. 


SIMON (K). — Studien zum romanischen 
Wohnbau in Deutschland. Strassburg, 
Heitz. In-8°, vur-280 p. av. 7 pl. 

SWIEYKOWSKI (H.). — Monografia Dukh. 
Krakowie. In-8°, 204 p. av. 38 ill. et 3 pl. 

Trottier (F. ct N.). — L'Église de Ternay 
(Isére). Paris, Imp. Nat. In-8°, 12 p. av. 
ol 

Types d'architecture de style moderne. En- 
sembles et détails d'hôtels privés, maisons 
de rapport construites à Paris dans ces 
dernières années. Paris, Guérinet. In-folio, 
61 pl. 

Viet (J.). — Notice sur Notre-Dame du Tré- 
sor de Remiremont. Remiremont, imp. 
Kopf-Roussel. In-8°, 8 p. avec gray. 

Wirrtine (F.). — Die Anfänge christlicher 
Architektur. Gedanken über Wesen und 
Entstehung der christlichen Basilika. 
Strassburg, Heitz. In-8°, vin-104 p. av. 
26 fig. 

Wuzrr (0.). — Dic Koimesiskirche in 
Nicäa und ihre Mosaïkennebst den ver- 
wandten kirchlichen Baudenkmälern. 
Strassburg, Heitz. In-8°, vir-32 p. av. 
6 pl. et 43 tig. 


IV. — PEINTURE: 


Apviezce (P.). — Recherches sur Nicolas. 
Poussin et sur sa famille. Paris, Rapilly. 
In-16, 224 p. av. 1 planche. 

AzExanDRE (A.). — Carolus Duran. Paris, 
lib. de l'Art ancien et moderne. In-4°,, 
32 p. av. 6 gray. et 8 pl. 

Alte Meister. Lief. 11-14 (de chacune 
8 pl. av. 4 p. de texte.) Leipzig, H.-A. 
Seemann. In-8°. 
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The Anonimo. Notes on pictures and 
works of art in Italy made by an Ano- 
nymous writer in the sixteenth Century. 
Translated by Paolo Muss, ed. by G.-C. 
Wixtiamson. London, G. Bell and Sons. 
In-8°, xx-143 p. ay. 32 planches. 


Bett (L.). — The art of Illumination, 
London, Constable. In-8°, 354 p. 


Berexsox (B.). — The Drawings of Andrea 
Mantegna. München, Helbing. In-4°, 4p. 
av. 3 planches. | 

BERENSON (B.). — The Drawings of the 
Florentine Painters classified criticised 
and studied as documents in the history 
and appreciation of Tuscan art. With a 
copious Catalogue raisonné. London, 
J. Murray. 2 vol. in-folio : 330 p. av. 
72 planches; 200 p. av. 180 pl. 


Brerter.— Étudeexplicative surles verrières 
de l’église Saint-Bruno (Voiron). Voiron, 
imp. Sornay. In-8°, 51 p. 


Biror (J.). et Martin (J.-B.). — Notice 
sur la collection des livres d'Heures con- 
servés au trésor de la primatiale de Lyon. 
Paris, Imp. Nat. In-8°, 12 p. 


Brack (Clementina). — Frederik Walker. 
London, Duckworth; New-York, Dutton. 
In-32, 198 p. av. grav. hors texte. 


Bracu (A.). —Giottos Schule im der Ro- 
magna. Strassburg, Heitz. In-$°, xur-124 p. 
av. 11 pl. 


Breot(E.-W.).—Der Handschriftenschmuck 
Augsburgs im xv. Jahrhusdert. Strass- 
burg, Heitz. In-8°, vi1-96 p. av. 14 pl. 


Bryan's Dictionary of Painters and En- 
gravers. New édit. revised and en lar- 
ged under the supervision of G.-C. 
WizziamMsON. Vol. I. London, Bell. In-4°, 
x11-364 p. av. 91 pl. 


CARLYLE GRAHAM (J.), — The Problem of 
Fiorenzo di Lorenzo of Perugia. Critical 
and historical study. Perugia, D. 
Terese; Rome, Loescher. In-8°, 152 p. av. 
grav. et 25 planches. 


Les Chefs-d'œuvre des grands maitres. 
Avec notices explicatives par CH. Mornav- 
VauTuier [ouvr. complet]. Paris, Ha- 
chette. In-4°, 60 planches avec notices. 


Couverc (C.). — Note sur un missel à 
l’usage de l'église de la Daurade. Tou- 
louse, Privat. In-8°, 12 p. 


Dayor (A.). — La Peinture francaise au 
xvin®siècle.l"e livraison (20 p.avec 10 pl.). 
Rueil, Soc. industrielle de photographie. 
In-4°. 

Il paraitra 12 livraisons semblables, plus 4 
livraisons comprenant 100 planches. 


Deusze (L.). — Fac-similé de livres copiés 
et enluminés pour le roi Charles V. Sou- 
venir de la journée du 8 mars 1903, offert 
à ses-amis par Léopold Derisze. Nogent- 
le-Rotrou, imp. Daupeley- Gouverneur. 
In-4°, 20 p. av. 14 planches. 


Derisre (L.). — Les Heures de Jacqueline 
de Bavière. Nogent-le-Rotrou, imp. Dau- 
peley-Gouverneur, In-4°, 9 p. ay. gray. 
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DerenBourG (H.). — Les Manuscrits arabes 
de l'Escurial. ‘I’. II, fasc. 1: Morale et Po- 
litique. Paris, Leroux. In-8°, xxvur-81 p. 


DessArpins (P.). — Poussin. Paris, Laurens, 

In-8°, 128 p. av. 24 grav. 
Coll. des « Grands Artistes ». 

Dessins des maîtres francais. Fasc. 1-3 (de 
chacun 6 planches). Haarlem, H. Klein- 
mann. In-folio. 

Il paraîtra 8 fascicules. 


Original Drawings by Rembrandt Harmensz 
van Rijn reproduced in the colours of the 
original by Emrik & Binger at Haarlem. 
Part I (pl. 1-50). The Hague, Mart. 
Nijhoff. In-folio. 

Errera (P.). — Art et Science chez Léo- 
nard de Vinci. Bruxelles, impr. A. Le- 
fèvre. In-8°, 32 p. 

Faure (Ë.). — Velazquez. Paris, Laurens. 
In-8°, 128 p. av. 24 gray. 

Coll. des « Grands artistes ». 

Finrens-Gevarrt (H.).— Van Dyck. Paris. 
Laurens. In-8°, 128 p. av. 24 grav. 

Coll. des « Grands Artistes ». 

FLeurenT (J.). — Der Isenhcimer Altar und 
die Gemälde Grünewalds. Colmar, Druck 
von J.-B. Jung und Cie. In-8°, 44 p. av. 
ied fails 

GALILATIN (A.-E.). — Aubrey Beardsley. 
London, E. Mathews. In-4°. 


The Genius of J.M. W. Turner R. A. Edit. 
by Ch. Hotme. London, Paris, New- 
York, Offices of Studio. In-8°, av. grav. & 
planches. 


GiMBERG (J.). — Die muurschilderingen 
in de St. Walburgskerk te Zutphen. Zut- 
phen, Thieme. In-8°, 19 p. av. 1 pl. 


Gourer. — Le Livre d'Heures du pape 
Alexandre VI, Nogent-le-Rotrou, impr. 
Daupeley-Gouverneur. In-8°, 13 p. 

Guicue(G.)— Vanloo négociant (1745-1767). 
Lettres et documents inédits concernant 
le peintre Louis-Michel Vanloo, Paris, 
Plon-Nourrit et Cie. In 8°, 63 p. 


GuILLeMIN (V.). — Etude sur la peinture 
anglaise. Besancon, imp. Dodivers. In-8°, 
108 p. 

GUTHMANN (J.). — Uber. Otto 
Leipzig, Hiersemann. In-4°, 
14 ill. et 3 planches. 


HamizToN (N.). — Die Darstellung der An- 
betung der heiligen drei Kénige in der 
toskanischen Malerei von Giotto bis Leo- 
nardo. Strassburg, Heitz. In-8°, vir-118 p. 
av. 7 pl. 


Greiner. 
57 p. ay. 


Handzeichnungen alter Meister der hollän- 
dischen Schule. IV. und V. Serie (de cha- 
cune 8fasc., comprenant 64pl.). Haarlem., 
H. Kleinmann. In-folio. 


Heycx (E.). — Hans von Bartels. Bielefeld et 
Leipzig, Velhagen & Klasing. In-8°, 116 p. 
av. 104 gray. et 10 pl. 


Hundert Meister der Gegenwart, in farbiger 
Wiedergabe. 9.-13. Heft (de chacun 4pl., 
accompagnées chacune dune page de 
texte). Leipzig, H.-A. Seemann. In-4°. 


BIBLIOGRAPHIE 


JAcoBsen (E.). — Une peinture murale du 
x siècle à la cathédrale de Reims. 
Paris, Impr. Nat. In-8°, 12 p. et 1 planche. 

JESSEN (J.). — William Hogarth. Berlin, 
J. Bard. In-16, 69 p. av. 10 grav. 


Coll. « Die Kunst ». 


Kerxsrock (0.). — Hackhifers Festenbur- 
ger Gemälde. Festenburg; Gratz, Styria. 
In-8°, 25 p. av. 1 front. et 1 planche. 

KLossowsxt (G.). — Die Maler von Mont- 
martre. Berlin, J. Bard. In-16, 70 p. av. 
42 grav. 

Coll. « Die Kunst ». 


Knapp (F.). — Fra Bartolommeo della Porta 
und die Schule von San Marco. Hallea.S., 
W. Knapp. In-8°, vir-326 p. av. 121 grav. 


LesTRADE (J.). — Hilaire Pader, peintre tou- 
lousain au xvu° siècle, d'après des docu- 
ments inédits. Toulouse, Privat. In-8°, 
19 p. 

‘Loca (V. von). — Francisco de Goya. Ber- 
lin, Grote. In-4°, 248 p. av. 86 planches. 


Lynen (A.). — Sébastien Vrancx, peintre 
de mceurs, escarmouches et combats. 
Bruxelles, Lamertin. In-4°, 37 p. av. grav. 
et 16 planches. 


Marrteruincx (L.). — Nederlandsche Spreek- 
woorden handelend voorgesteld door 
Pieter Breughel den Oude. Gent, Siffer. 
In-8°, 28 p. et 2 planches. 


Les Maitres de la peinture, 2° série (pl. 41 
à 80). Paris, A. Colin. In-4°. 


Ed. française de « Alte Meister » éd. à Leip- 
zig, chez E. A. Seemann. 


Die Malereien der Katakomben Roms, 
herausg. von J. Witperr. Freiburg i. 
Breisgau. In-folio, xrx-596 p. av. 55 fig., et 
album de 267 planches. 

Marks (A.) — Hubert and John van Eyck : 
the question of their collaboration consi- 
dered. London, printed by Adlard and Son. 
In-8°, 38 p. 

Massereau (E.). — Les peintures murales 
de l’église de Jeu-les-Bois (Indre). Caen, 
impr. Delesques. In-8°, 8 p. et grav. 


MaucLair (C.). — The French Impression- 
nists, 1860-1900. London, Duckworth. In- 
16, xix-211 p. av. 50 grav. 


Maurice Denis au Vésinet[par A. DEsrossés, 
av. préface de A. Mrraouarp]. Saint- 
Germain-en-Laye. In-4°, vr18 p.av. vign. 
et 2 planches. 

Bibl. de l'Occident. 


Meisterwerke der Malerci. Mit einem begleit. 
Text von W. Bone und Fr. Knapp, sowie 
einem Worwort von D? W. Boos. Berlin, 
R. Bong. In-4°, 2% liv. (de chacune 3 pl. 
ay. 3 p. de texte). 


‘Meixmoron DE Dompaste (Ch. de). — 
Claude le Lorrain. Nancy, imp. Berger- 
Levrault et Cie. In-8°, 37 p. 


Mo.menri (P). — La pittura veneziana. 
Firenze, Alinari. In-8°, 180 p. av. 146 
grav. et 5 pl. 


XXX, — 3° PÉRIODE. 
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Mommésa (J.) — Ingres. Paris, Laurens. In- 
8°, 128 pl. av. 24 gray. 
Coll. des « Grands Artistes ». 
Muruer (R.). — Geschichte der englischen 
Malerei. Berlin, S. Fischer. In-8°, 400 p. 
av. 153 gray. 


Niconas (C.). — Le Manuscrit de jean Ray- 
baud à Aix. Nimes, imp. Chastanier. 
In-8°, 16 p. 

OLLIVIER (A.). — Eugène Fromentin, peintre 
et écrivain (1820-1876). La Rochelle, imp. 
Rochelaise. In-4°, 27 p. ay. portrait. 

Portier (F.) — Enseigne peinte de débit de 
tabac du xvn° siècle, et Rapes à tabac. 
Montauban, imp. Forestié. In-8°, 38 p. 
av. grav. 

Puros (B.). — Vitraux de l'Église Saint- 
Nicolas de Remiremont. Saint-Dié, imp. 
Cuny. In-8°, 25 p. av. gray. 

Reinaup (E.-C.). — Jalabert. L'Homme, 
l’Artiste, d'après sa correspondance. Préf. 
de J.-L. Gérôme. Paris, Hachette. In-8°, 
x-262 p. av. 20 planches. 

RevenTLow (Ct). — Les Fresques du chà- 
teau de Malpaga, représentant la visite du 
roi Christiern I* chez Bartolomeo Col- 
leoni. Copenhague, imp. Nielsen et Lydi- 
che. In-4° obl., 19 p. av. 8 pl. 


Rogier van der Weyden (Rogier de la Pas- 


ture) (1409?-1464). Haarlem, H. Klein- 
mann. In-folio, 30 pl. 
Ronazp SUTHERLAND Gower. — Thomas 


Gainsborough. London, Bell. In-8°, xni- 
133 p.ay. 102 pl. 


Rooses (W.). — P.-P. Rubens, sa vie et ses 
œuvres. Paris, Flammarion. In-42, 668 p. 
av. 280 grav. et 65 planches. 


Rornes (W.). — Die Darstellung des fra 
Giovanni Angelico aus dem Leben Christi 
und Mariae. Strassburg, Heitz. In-8°, x- 
48 p. av. 12 pl. 

Rovesri (G.). — IL pittore reggiano Rat 
faello Motta, 1550-1518. Reggio-Mmilia. 
In-8°, 15 p. 

Scnaerrer (E.). — Botticelli. In-16, 69 p. 
av. 12 grav. 

Coll. « Die Kunst ». 

Scumarsow (A.). — Die oberrheinische 
Malerei und ihre Nachbarn um die Mitte 
des xv. Jahrh. (1430-1460). Leipzig, 
Teubner. In-8°, 112 p. av. 5 pl. 


Scnugerr-SoLpERN (C.).— Von Jan van Eyk 
bis Hieronymus Bosch. Ein Beitrag zur 
Geschichte der nicderländischen Land- 
schaftsmralerei. Strassburg, Heitz. In-8°, 
111 p. 

Spanier (M.). — Hans Thoma und seine 
Kunst fiirdas Volk. Leipzig, Breitkopf et 
Hartel. In-4°, 66 p. av. fig. 

Srearm (F.-P.). — Four great Venctians. 
An account of the lives and works of 
Giorgione, Titian, Tintoretto and Il Vero- 
nese. London, Putnam’s Sons. In-8°, 
386 p. 


SroLBerG (A.). — Tobias Stimmer. Sein 
Leben und seine Werke. Strassburg, Heitz. 
In-8°, x-150 p. av. 20 pl. 
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Sroucuron Hozsorn (J.-B.). — Jacopo Ro- 
busti called Tintoretto. London, Bell. 
In-8°, xu-156 gr. av. 38 pi. 


Srrurr(E.-C.).— Fra Filippo Lippi.London, 
Bell. In-8°, 526 p. av. 52 grav. & 4 pl. 


Tomson (A)). — Jean-Francois Millet. and 
the Barbizon School. London, Bell, [n-8°, 
x1-231 p. av. 53 pl. 


Tourneux (M.).—J.-B. Perronneau. Paris, 
Gazelle des Beaux-Arts. In-8°, 61 p. av. 
grav. et 3 planches. 


Wattz (A.). — Bibliographie des ouvrages 
etarticles concernant Martin Schongauer, 
Mathias Griinewald et les peintures de 
l’ancienne école allemande à Colmar, la 
Société Schongauer et le Musée des Un- 


terlinden. Colmar, imp. J.-B. Jung. 
In-8°, 52 p. 
ZimmMern (Helen). — Alma Tadema. Lon- 


don, Bell. In- 16, T4 p. av. pl. 


V. — SCULPTURE 


AUQUIER (P.). — Puget. 
In-8°, 128 p. av. 24 grav 
Coll. des « Grands artistes ». 
Baxcarres (Lord).— Donatello.London, Du- 
ckworth. [n-4°, x1u-241 p. av. 58 pl. 


BERINGER (J.-A.). — Peter A. von Ver- 
schaffelt. Sein Leben nnd seine Werk. 
Strassburg, Heitz. In-8°, vu1-140 p. av. 
2 ill. et 29 pl. 


Bocuner (O.). — Dic mittelalterliche Grab- 
plastik in Nord-Thiiringen mit besondere 
Berücksichtigung der Erfurter Denkma- 
ler. Strassburg, Heitz. In- 8°, xu-180 p. av. 
18 ill. et 17 pl. 


Cerverro (L.-A:). — I Gaggini da Bissone, 
loro opere in Genova ed altrove. Contri- 
buto alla storia dell’ arte lombarda. Mi- 
lano, Hoepli. In-folio, vrr-309 p. av. 38 pl. 
et 99 ill. 


Carron. — Statuette de terre cuite de la 
nécropole d'Hadrumète (Tunisie). Nogent- 
le-Rotrou, impr. Daupeley-Gouverneur. 
In-8°, 16 p. av. fig. et pl. 


Daun (B.). — Veit Stoss und seine Schule 
in Deutschland, Polen und Ungarn. 


Paris, Laurens. 


Leipzig, Hiersemann. Jn- 8°, 1v-187 p. av. 
89 gray. 
Exrarr (C.). — Deux têtes de pleureurs an 


musée de Douai. Nogent-le-Rotrou, impr. 
Daupcley-Gouverneur, In-8°, 8 D-avec 
1 planche. 


Favraup (A.). — Statues gallo-romaines 
découvertes a Sireuil (Charente). Paris, 
Leroux. In-8°, 4 p. av. fig. 


Francx-Oprraspacn (K.). — Der Meister 
der Ecclesia und Synagoge am Strass. 
burger Münster. Düsseldorf, Schwann- 
In- 8, x-115 p. av. 21 fig. et 12 pl. 


Frithhollander. I, Die Altarwerke des Cor- 
nelis Engelbrechtszoon und des Lukas van 
Leyden im Leidener städtischen Museum, 
herausg. von Fr. Dürserc. Lief. I. (43 pl. 


BEAUX-ARTS 


av. 6 p. de texte). Haarlem, H. Kleinmann. 
In-folio. 

Garin (L.-A). — Notice sur l'érection d’un 
monument à Charles Rameau, maire de 
Versailles (1870-1871) (21 juin 1903). Ver 
sailles, Bernard. In-8°, 38 p. av. portraits- 


Guiczigerr. — Deux statuettes polychro- 
mées de saint Louis de Provence, évêque 
de Toulouse, et de sainte Consorce, con- 
servées à Aix-en-Provence. Paris, Impr. 
nationale. In-8°, 12 p. et 4 pl. 


Hagicu (G.). — Studien zu Antonio u. 
Alessandro Abondio. München, H. Hel- 
bing. In-4°, 7 p. av. fig. et 4 pl. 


Harnpcxe (B.). — Studien zur Geschichte 
der sächsischen Plastik der Spätrenais- 
sance und Barock-Zeit. Dresden, 
E. Hændcke. In-4°, vur-139 p. av. 4 grav. 
et 41 pl. 


Hercmeyer (A.). — Die moderne Plastik 
in Deutschland. Bielefeld, Velhagen & 
Klasing. In-8°, 154 p. av. front. et 184 fig. 


Horroyp (C.). — Michael Angelo Buonar- 
roti with translations of the life of the 
master by his scholar Ascanio Condivi, 
and three dialogues fom the portuguese 
by Francesco d’Ollanda. London, Duck- 
worth. In-8°, xm-347 p. av. 51 pl. 

Inauguration du monument Pasteur a Dole 
(Jura) le 3 août 1902. Dole, imp. Combe- 
Rouzet. In-8°, 143 p. ay. planches. 


Inauguration du monument de C.-A. Sellier, 
21 mai 1903, et catalogue illustré des œu- 
vres du maitre, précédé d'une notice de 
Jules CLarerie. Nancy, Imp. coopér, de 
l'Est. In-8°, 62 p. av. 15 planches. 


Leroy (G.). — Notes sur des fragments de 
statues de femme trouvés à Melun en 
1902. Paris. Imp. Nat. In-8°, 7 p. 


LicaTensperG (R. von). — Das Porträt an 
Grabdenkmiilern; seine Entstehung und 
Entwickelung vom Altertum bis zur ita- 
lienischen Renaissance. Strassburg, Heitz. 
In-8, x-152 p. av. 44 pl. 


Maraat(B.). — Donatello nelle opere di de- 
corazione architcttura. Firenze, tip. 
Ramello. In-8, 50 p. 

Micuon (E.). — La Réplique de la Vénus 
d'Arles au Musée du Louvre. Paris, 
Leroux. In-8°, 7 p. 

Morizror. — Antoinette de Fontette et sa 
statuc. Dijon et Paris, Nourry. In-8°,108 p. 
av. 8 planches. 


Morrtet (Y.). — La Fabrique des églises ca- 
thédrales et la statuaire religieuse au 
moyeu âge, par V. Mortet. Paris, Picard. 
In-8°, 14 p. 


Mor (J. de). 


— L'Aphrodite ‘d’Arenberg. 
Paris, Leroux. In-8°, 


Mp. av. fie, et pli: 

Orrorp (J.) et ReINacu (S.). 
dite Stuart Welles. Paris, 
4p. et pl. 

Picor (IF). — Sur une statue de Vénus 
envoyée par Renzo da Ceri au roi Fran- 
cois I", Paris, Leroux. In-8°, 11 p. 


— L’Aphro- 
Leroux. In.8°, 


BIBLIOGRAPHIE 


Reinacu {S.). — Aphrodite et Eros, groupe 
de Myrina au Musée d'Athènes. Paris, 
Leroux. In-6°, 8 p. et 1 pl. 


Reixacn (S.). — La Statue équestre de 
Milo. Paris, Leroux. In-8°,18 p. av. fig. 


Reracu (S.). — Statuette en marbre d’A- 
phrodite de la collection Spink, 4 Londres. 
Paris, Leroux. In-8°, 4 p. et 1 pl. 


- Rivières (de). — Les Statues tombales du 
Musée des Augustins, à Toulouse. Tou- 
louse, imp. Chauvin. In-4°, 28 p., av. gray. 

RoONALD SUTHERLAND Gower. — Michael An- 
gelo Buonarroti. London, Bell. In-8°, 
xi-131 p. av. 40 planches. 


Roosvar (J.). — Schnitzaltäre in schwedi- 
schen Kirchen und Museen aus der Verk- 
statt des Brüsseler Bildschnitzers Jan 
Bormann. Strassburg, Heitz. In-4°, vin- 
52 p. av. 51 fig. 

RosrnperG (A.). — Eberlein. Bielefeld, 
Velhagen & Klasing. In-8°, 120 p. av. 
106 gray. 


Sanpars (H.). — Notes sur le bas-relief des 
mineurs découvert près de Linares. 
Paris, Leroux. In-8°, 4 p. av. fig. et pl. 


SAUER (B.). — Der Weber-Laborde’sche 
Kopf und die Gicbelgruppen des Par- 
thenon. Berlin, Reimer. In-8°, 117 p. av. 
8 ill. et 3 pl. 


SCHUBRING (P.). — Urbano da Cortona. Ein 
Beitrag zur Kenntniss der Schule Donatel- 
losund der sieneser Plastik im Quattrocen- 
to. Nebst einem Anhang : Andrea Guardi. 
Strassburg, Heitz. In-4°, 92 p. av. 30 fig. 


Sculptures assyriennes. Fasc. II-V (de cha- 
cun 15 pl.). Haarlem, H. Kleinmann. [n-4°. 


Style Louis XVI. L’ceuvre de Parre. Monu- 
ments élevés a la gloire de Louis XV. 
Paris, Guérinet. In-folio, 28 pl. 

Style Louis XVI. L'œuvre de SALAMBIER. 
Paris, Guérinet. In-folio, 48 pl. 

Taéopore (E.). — Monument commémoratif, 
d'un bourgeois de Lille, Pierre Machon 
dit Le Sauch, et de sa femme, Jeanne de 
Courtray, conservé en l’église paroissiale 
de Sainte-Catherine, à Lille. Lille, imp. 
Lefèvre-Ducrocq. In-8°, 6 p. 

Tone (H.). — Michelangelo und das Ende 
der Renaissance. I. Band : Das Genie und 
die Welt. Berlin, Grote. In-8°, xv-488 p. 

Tornow (P.). — Das neue Hauptportal des 
Metzer Domes. Metz, Even. In-8°, 28 p. 
av. 9 pl. 

Ugezz (H.). — Praxitcles. Berlin, J. Bard. 
In-16, 67 p. av. 9 grav. 

Coll. « Die Kunst ». 

Urseav (C.). — Une statuette de Sainte 
Emérance au Longeron (Maine-et-Loire) 
Paris, Imp. Nat. In-8°, 14 p. et 1 pl. 

Wiecanp (0.). — Adolf Dauer. Ein Augs- 
burger Künstler am Ende des xv. und zu 
Beginn des xvi, Jahrhuuderts. Strassburg, 
Heitz. In-8°, viu-105 p. av. 15 pl. 

Wozrr(F.). — Michelozzo di Bartolommeo. 
Strassburg, Heitz. In-8°, vim-104 p. 
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VI. — GRAVURE — ARTS DU LIVRE 


Beremans (P.), — Clément Perret, calli- 
graphe bruxellois du xvi siècle, Gand, 
Vyt. In-8°, 19 p. et 2 planches hors texte. 


Bühmische Künstler. Seltene Drucke, Origi- 
nal-Lithographien, etc. Prag, Koci, In-4°, 
96 p. av. gray. et 2 planches. 


BRUNNEMANN (A.). — Max Klingers Radie- 
rungen vom Schicksal des Weibes. Leip- 
zig, H. Seemann Nachf. In-8°, 37 p. 


CookereLL (D.). — Der Bucheinband und 
die Pflege des Buches. Aus dem Enel. 
von F. Huse, Leipzig, H. Seemann 
Nachf. In-8°, 1v-275 p. 


Devaxain (P.). — Essai de bibliographie de 
l'histoire de limprimerie typographique 
et de la librairie en France. Paris, Picard. 
In-8°, 47 p. 


Deutsche Kiinstler-Steinzeichnungen. 1. und 
2. Mappe (de chacune 5 planhes). Leipzig, 
Teubner. In-folio. 


A. Dtrer’s Holzschnitte und Kupferstiche. 
Eine Auswahl von 30 seiner schônsten 
Blatter in Nachbildungen. Berlin, Fis- 
cher & Franke. In-folio, 30 pl. ay. notices. 


, 


Essia (p’). — Le premier livre xylogra- 
phiqueitalien, imprimé à Venise vers 1450. 
Paris, Gazette des Beaux-Arts. In-8°, 44 p. 
av. 29 fig. dans le texte et 9 planches. 


Gauruier (J.) et Lurton (R. de). — Marques 
de bibliothèques et Ex-libris franc-comtois. 
2° partie. Besancon, Jacquin. In-8°, 38 p. 
ay. 10 planches. 


GrarD (R.) et Lemairrr (H.). — Les Ori- 
gines de l'imprimerie à Valenciennes. 
Jehan de Liège. Paris, Leclerc. In-8°, 
A) We 


Gorsex (T.) — Die graphischen Kiinste der 
Gegenwart. Neue Folge. Stuttgart, F. Krais. 
In-%°, virr-251 p. av. planches. 


Holzschnitte alter Meister in Nachbildung- 
en. Berlin, Fischer & Franke. In-folio, 
30 pl. av. notices. 


Hymuans (H.). — L’Estampe de 1418 et la 
validité de sa date. Bruxelles, impr. 
Hayez. In-8°, 49 p. et 1 planche. 


Kaurzson (R.). — Die Holzschnitte zum Rit- 
ter vom Turn (Basel 1493). Strassburg, 
Heitz. In-8°, 24 p. av. 48 pl. 


Kupferstiche und Radierungen alter Meister 
in Nachbildungen. Berlin, Fischer & 
Franke. In-folio, 70 pl. av. texte: 


Mélanges publiés par la Société des Biblio- 
hiles francais. Paris, Rahir. 2 vol.in-8° , 
392 p. et 2 planches; 394 p. 
Morin (L.). — Les Briden, imprimeurs et 
libraires à Troyes et à Chaumont. Paris, 
Leclerc. In-8°, 27 p. 


Nesr (Emi). — Il diario della stamperia 
di Ripoli. Firenze, Seeber, In-8°, 128 p. 
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Pauzr (G.) — Hans Sebald Beham. Ein 
kritisches Verzeichniss seiner Kupfer- 
stiche, Radierungen und Holzschnitte. 
Strassburg, Heitz. In-8°, vim-52% p. av. 
36 pl. 


Perzynsxi (F.). — Der japanische Farben- 
holzschnitt. Berlin, J. Bard. In-16, 93 p. 
av. 10 grav. 

Coll. « Die Kunst ». 


Pincrenon (Renée). — Les Livres ornés et 
illustrés en couleur depuis le xv° siècle en 
France et en Angleterre. Paris, Daragon. 
In-16, 162 p. 

Quarré-REYBOURBON (L.). — Une réim- 
pression lilloise à gravures sur bois. Lille, 
imp. Lefévre-Ducrocq. In-8°, 16 p. avec 
grav. 

Die schônsten Radierungen REMBRANDT’S 
in Nachbildungen. Berlin, Fischer & 
Franke. In-folio, 20 pl. av. texte. 


VII. — NUMISMATIQUE 
SIGILLOGRAPHIE 


Arvin Pascua (Y.). — Contribution à l'étude 
du blason en Orient. Londres, Quaritch. 
In-8°, av. 47 ill. et 75 pl. 

Brancuer (K.). — Documents numisina- 
tiques concernant Versailles. Nogent-le- 
Rotrou, imp. Daupeley-Gouverneur. In-8°, 
4 p. av. grav. 

Boury pe Lespain (L.). — L'Origine des 
armes et des bannières de l’Empire. 
Vannes, imp. Lafolye. In-16, 8 p. 


Catalogue et prix de vente des médailles de 
la Monnaie. Prix de vente des médailles 
des administrations de l'Etat; Tarif des 
frappes sur coins particuliers des inscrip- 
tions en creux et en relief, etc. Paris, 
Imp. Nationale. In-8°, 34 p. 

Curvreox (P.).— Le Sculpteur-médailleur 
H. Ponscarme 1827-1903. [Epinal], Annales 
de la Société d’émulation du département 
des Vosges. In-4°, 58 p. av. 1 ill. et 5 pl. 

DeLorme (H.).—La Bataille de Toulouse.Une 
médaille anglaise commémorative. Tou- 
louse, imp. Chauvin. In-8°, 15 p. av. grav. 


Fagriczx (C. von). — Medaillen der italie- 


nischen Renaissance. Leipzig, H.Seemann . 


Nachf. In-8°, 108 p. av. 181 fig. 


Hauvy (E. T.). — De quelques médailles 
relatives à la flotille, au camp de Boulo- 
ene ct à la colonne de la Grande-Armée. 
Boulogne-sur-Mer, imp. Hamain. In-8°, 
TARDE 

Hozier (C, da’). — Armorial de l'élection de 
Reims, dressé en vertu de l’édit de 1696, 
et publié pour la première fois d’après le 
manuscrit de la Bibliothèque Nationale, 
par le Dt Pol Gosser. Reims, Michaud, 
In-8, x-94 p. av. grav. 

LACRONIQUE (R.). — Étude historique sur les 
médailles et jetons de l'Académie royale 
de chirurgie (1731-1793). Chalon-sur- 
Saône, Bertrand. In-$°, 61 p. av. 2 pl. 


BEAUX-ARTS 


Lessessier (L.). — Monnaie vendômoise 
inédite. Vendôme, imp. Empaytaz. In-8°, 
WD Divo, HE 


MazeroLLe (F.) — Les Médailleurs français, 
du xv° siècle au milieu du xvne. T. Ier. 
(Introd. et Documents), cLxxx-634 p.; 
t. Il (Catalogue des médailles et des 
jetons), 271 p. Paris, Leroux, In-4°a 2 col. 


Mazerotie (F.). — Georges Dupré. Bio- 
graphie et catalogue de son œuvre. Cha- 
lon-sur-Saône, Bertrand. In-8°, 15 p. av. 
gray. et portrait hors texte. 


Mazerottr. — S.-E. Vernier. Catalogue 
de son œuvre (supplément). Chalon-sur- 
Saône, Bertrand. In-8°, 7 p. 


Mazeroe (F.). — V.-M. Bcrrel. Bio- 
graphie et catalogue de son œuvre. 
Chalon-sur-Saône, Bertrand. In-8°, 47 p. 
av. planches. 


VIII. — ART APPLIQUE 
CURIOSITÉ — PHOTOGRAPHIE 


ARGNANI (F.). — Céramiques et majoliques 
archaïques de Faenza. Faenza, J. Monta- 
neri. In-4°, 40 p. av. 6 gr. et 22 pl. av. 
texte en regard. 

Baye (de). — Emaux de la cathédrale de 
Vladimir et du couvent de Saint-Antoine. 
le-Romain (Russie). Paris, Per Lamm. 
In-8, 15 p. av. grav. 


BrauLonr (C. de). — Les Tapisseries de 


l’église de la Couture, au Mans. Mamers, ~ 


Fleury et Danguin. In-80, 14 p. av. gray. 


Bécue (L.). — Un orfèvre lyonnais : T.-J. 
Armand Calliat et son œuvre (1822-1901). 
Discours de réception à l’Académie des 
sciences, belles lettres et arts de Lyon, 
prononcé à la séance publique du 12 mai 
1903. Lyon, imp. Rey. In-8°, 22 p. av. gr. 


Bronzes, Orfèvrerie, Objets d'art des xvri® 
et xvine siècles ct Premier Empire, tirés 
des collections célèbres. Paris, Guérinet. 
In-folio, 84 pl. 


Burton (W.). — History and Description 
of English Porcelain. London, Cassel. 
In-8°, 42 p. 


Carrelages anciens d’après les tableaux des 
xv°et xvi° siècles, relevés par E. Becxinc, 
Paris, Laurens. In-folio, 48 pl. 


Crprr (C.). — Arte decoraliva moderna. 
Torino, Paravia, In-8°, 14 p. 


Le Château de Chantilly. Reproduction pho- 
tographique des intérieurs des apparte- 
ments, des détails de sculpture ornemen- 
tale, peintures décoratives, meubles, etc. 
Paris, Guérinet. In-folio, 108 pl. 

Cote (A.). — Irische Spitzen. Stuttgart, 
Stoll. In-folio, 30 pl. av. vir p. de texte. 

Le Concours d’enseignes organisé par la 


Ville de Paris. Paris, A. Guérinet. In- 
folio, 71 pl. 


BIBLIOGRAPHIE 


Dupre (L.). — Les Carreaux émaillés du 
Palais de Justice de Poitiers au x1v° siècle. 
Poitiers, imp. Blais et Roy. In-8°, 13 p. 
av. 1 pl. 

FRANKENBURGER (M.). — Beiträge zur Ge- 
schichte Wenzel Jamnitzer’s und seiner 
Familie. Auf Grund archiyalischer Quel- 
len herausgegeben. Strassburg, Heitz. 
In-8°, viur-96 p. F 

Giraup (J.-B.). — Le Coffret de mariage 
de Bertholon-Belliévre (1512). Contribu- 
tion à l'étude du bois sculpté dit de 
l’école lyonnaise. Nogent-le-Rotrou, imp. 
Daupelcy-Gouverneur. In-8°, 11 p. av. 
1 planche. 


Hacuez (H.). — La Dinanderie et les Dinan 
diers. Court-Saint-Etienne, V. Chevalier. 
In-16, 78 p. 


Intérieurs de palais et châteaux. 3° album. 
Paris, Guérinet. In-4°, 64 pl. 


Intérieurs de palais et chateaux. Le Palais 
de Versailles, le Grand et le Petit Tria- 
non. Paris, Guérinet. In-folio, 50 pl. 


Lanore (M.). — La Tapisserie de Bayeux- 
Nogent-le-Rotrou, imp. Daupeley-Gou- 
verneur. In-8°, 11 p. 


Lerrane (Al.). — 50 planches d’ancienne 
orfévrerie Empire. Recueil de dessins à 
l'usage des Marchands et Fabricans Or- 
févres, contenant tout ce qui a rapport 
au service de la table. Paris, Foulard. 
In-4°, 50 pl. 


Lunn (R.). — Pottery. London, Chapman 
Hall. In-8°, 116 p. 


Mayer (J.) et Now (J.). — Sammlung von 
Stickereien. Aufnahmen nach ausgefiihrt- 
en Originalarbeiten der Frauenarbeits- 
schule des Badischen Frauenvereines in 
Karlsruhe. Karlsruhe, Bielefeld. In-4°, 
15 pl. av. iv p. de texte. 


Meubles en bois doré et ornés de bronzes 
des xvu® et xvure siècles du Premier Em- 
pire, tirés des collections célèbres. Paris, 
Guérinet. In-folio, 83 pl. 

Naser (Johanna). — Alte und moderne Klüp- 
pel und Spitzenarbeiten. Haarlem, Klein- 
mann. In-fol., 30 pl. av. 10 p. de teste. 


Le Palais national de l'Élysée, Décorations 
intérieures et mobilier complet. Paris, 
Guérinet. In-folio, 42 pl. 

Le Palais des Archives Nationales, ancien 
hôtel de Rohan, prince de Soubise. Recueil 
des vues d'ensemble et détails des appar- 
tements du prince et de la princesse. 
Paris, Guérinet. In-folio, 103 pl. 


Le Palais de Rambouillet. Décorations in- 
térieures, style Louis XV, boiseries sculp- 
tées. Paris, Guérinet. In-folio, 74 photot. 


Puortex (I.). — Les anciennes faïences lié- 
geoises. Liége, imp. La Meuse. In-8°, 
36 p. av. 5 pl. 


PouLaine. — Le Reliquaire de l’église d'An- 
niot (Yonne). Paris, Imp. Nat. In-8°, 
1 p. Av. fig. 
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Rarti (A.). — Per la storia del palliotto 
d'oro di Sant Ambrogio. Milano, Bassani. 
In-$°, 10 p. 

Requin (H.). — Histoire de la faïence 
de Moustiers. T. 1°. Paris, Rapilly. In-4°, 
Xvi-304 p. av. 15 planches. 


La Sculpture décorative aux palais de Ver- 
sailles et des Trianons. 1"° série : Orne- 
ments (95 phot.); 2° série : Figures 
(97 phot.). Paris, Guérinet. In-folio. 

Style Louis XIV. L’ceuvre de LEPAUTRE. 
Paris, Guérinet. 2 vol. in-folio, 120 pl. 


Style Louis XVI. L’ceuvre de DELArosse. 
Paris, Guérinet. In-folio, 104 pl. 


Vinsac. — Ancienne Orfèvrerie Louis XVI. 
Recueil de dessins d’orfévrerie à l’usage 
des Marchands et Fabricans Orfévres, 
contenant tout ce qui a rapport au seryice 
de la table. Paris, Foulard. In-4°, 40 pl. 


Vorr (J.-E.). — Namen van Haarlemsche 
goud en silversmeden, 1382-1807. Haar- 
lem, Genealogisch Archief, 


Watts (H.). — Oak leaf Jars. A fifteenth 
Century Italian Ware showing Moresco 
influence. London, Quaritch. In-4°, xLu- 
92 p. av. 83 grav. 


De = MESES = COMLAICIMONS 
EXPOSITIONS 


ALEXANDRE (H.). — La Maison de Victor 
Hugo. Paris, Hachette. In-4°, 278 p. av. 
grav. et 1 planche. 


AMELUNG (M.). — Die Sculpturen des Vati- 
canischen Museums. Band I. Berlin, Hei- 
mer. In-8°, 935 p., av. album in-4° de 
INDE 

Ancient Furniture and other Works of 
Art illustrative of a Collection formed 
by Vincent J. Robinson, C. I. E. Lon- 
don, Quaritch. In-4°, vi-8% p. av. front., 
vignettes et 74 pl. 


L'Architecture aux Salons, 1903. Paris. 
Guérinet. In-folio, 185 photot. 


L'Architettura alla prima Esposizione 
d’arte decorativa moderna, Torino 1902. 
Torino, Crudo e Lattuada. In-folio obl., 
30 pl. 


L'Art décoratif aux Expositions des Beaux- 
Arts, année 1903. Paris, Guérinet. In- 
folio, 4 séries : 268, 207, 96 et 71 photo- 
typies. 

Bazzu (A.) et Caanar (R.). — Musée de 
Timgad. Paris, Leroux. In-4°, 94 p. av. 
1% planches. 

Boucuor (H.).— Les Deux cents incunables 
xyglographiques du département des Es- 
tampes de la Bibliothèque Nationale de 
Paris. Paris, Lib. centrale des Beaux-Arts. 
In-8°, x1-258 p., et album in-folio de 
109 pl. av. 1 feuille d’introd. 


The Bridgewater Gallery. One hundred and 
twenty of the most noted Paintings at 
Bridgewater House reproduced in pho- 
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togravure from photographs by Walter 
Longhley Bourke. With descriptive and 
historical text by Lionel Cust. West- 
minster, A. Constable. Gr. in-folio, 120 pl. 
av. notices. 


British Museum. A Guide to the early chris- 
tian and byzantine antiquities in the 
Department of British and mediæval anti- 
quities. [London], Printed by order of 
the trustees. In-8°, x1-116 p. ay. 15 plan- 
ches et 84 ill. 


Catalogue des manuscrits et imprimés de la 
Bibliothèque d'Epernay. T. 4 : Manus- 
crits (supplément) Epernay, imp. Villers. 
In-8°, 319 p. 

Catalogue des 436% pièces composant les 
collections offertes au Musée municipal de 
Mantes (hôtel Brieussel, rue Gambetta), 
par M. Philippe Deschamps. Laval, imp. 
Barnéoud. In-8°, vri-80 p. 

Catalogue général des antiquités égyp- 
tiennes du Musée du Caire. Nes 9401-9449. 
Textes et dessins magiques par G. DARESSY 
(Le Caire. In-4°, 13 pl.); — N° 10001- 
10860. Greek papyri, by B. P. GRENFELL 
and A. S. Hunr. (Oxford. In-4°.) — 
N°:,28 001-28 078. Sarcophages antérieurs 
au Nouvel Empire, par P. Lacau. Vol. I 
(Le Caire. In-4°). 

Catalogue général du Musée municipal 
des beaux-arts de la ville de Nice... Nice, 
mp. Rossetti. In-16, 166 p. 


Catalogue du Musée Crozatier au Puy. Le 
Puy-en-Velay, imp. Marchessou. [n-8?, 
xv-148 p. av. planches. 


Catalogue sommaire du musée de moulages 
pour l’histoire de l'art antique [à Lyon], 
par H. Lecnar. Lyon, Rey. In-16, x1v- 
161 p. av. planches. 

Chefs-d'œuvre de la peinture de portrait 
à l'Exposition de la Haye de l’année 1903, 
publiés par C. Horsrepe DE GRoorT. 
Munich, F. Bruckmann A.-G. In-folio, 
50 p. av. 69 planches. 


Gaver (A.). — Notice relative aux objets 
recueillis à Antinoé pendant les fouilles 
exécutées en 1902-1903 et exposés au 
Musée Guimet du 7 juin au 7 juillet 1903. 
Paris, Leroux. In-18, 44 p. 

Exposition de dinanderies, aoùt-septem- 
bre 1903. Guide du visiteur, par J. Des- 
tree. Notice sur l'industrie du laiton, par 
H. Pirenne. Namur, Godenne. In-16,64 p. 
av. 8 grav. 

L’ Exposition lorraine. Exposition de l’école 


de Nancy à Paris, :av. notice par 
E. Gazzé. Paris, Guérinet. In-folio, 
150 photot. 
GErFROY (G.). — Les Musées d'Europe : 


La National Gallery. Paris, Per Lamm. 
In-4°, rv-160 p. av. 155 gr. et 57 pl. 


GRENILLE (H. de la). — L’Art décoratif au 
Salon de1903. Liv. 1 et 2 (p. 1-32 av. 
evay.) Paris, Bernard. In-4°. 

Hamez (M.) et ALEXANDRE (A.). — Salons 
de 1903. Paris, Manzi, Joyant et Cie. In-4°, 
87 p.av. 101 pl. 


Heron DE Vitterosse (A.). et Mrcnon (E.). 
— Musée du Louvre. Département des 
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antiquités grecques et romaines, Acquisi- 
tions de l’année 1902. Nogent-le-Rotrou, 
imp. Daupeley-Gouverneur. In-8°, 15 p. 


I mobili alla prima Esposizione internazio- 
nale d’arte decorativa moderna, Torino 
1902. Vol. I. Torino, Crudo & Lattuada. 
In-folio, 50 pl. 


JOANNE. — Chantilly et le musée Condé. 
Paris, Hachette. In-16, 23 p. av. 2 plans, 
2 cartes ct 7 grav. 


Joanne. — Les Musées de Paris. Paris, 
Hachette. In-16, 303 p. av. plans. 
Extrait du Guide de Paris. 


Juzzior (E.). — Inscriptions-et monuments 
du musée gallo-romain de Sens. Inscrip- 
tions et interprétations. Sens, Duchemin. 
In-4°, 136 p. av. lithogr. et 52 pl. 


Die kônigliche Gemäldegalerie zu Kassel, 
Hinleitung : Zu Geschichte der Galerie. 
von Dr O. Ersenmann. München, Hantf- 
staengl. In-folio, 16 p. et 72 pl. 


Lapret (P.). — Catalogue des peintures et 
dessins du musée Jean Gigoux, a Besan- 
con. Besancon, impr. Dodivers. In-16, 
vil-62 p. 


Marcez (P.). — Le Musée Carnavalet. 
Melun, Imp. adininistrative. In-8°, 23 p. 


Notices pour projections. 


Meisterwerke der deutschen Glasmalerei. 
Ausstellung Karlsruhe, veranstaltet vom 
bad. Kunstsewerbe-Verein. Mit einem 
Begleitwort v. F. Sales Meyer. Berlin, 
Kanter & Mohr. In-folio, 100 planches 
av. XVI p. de texte. 


Micron (G.). —L’Exposition des Arts musul- 
mans au musée des Arts décoratifs. Paris, 
Lib. centrale des Beaux-Arts. In-folio, 
100 pl. av. 4 p. dintrod. 


Motinter (E.). — La Collection Wallace 
(Objets dart) à Hertford House. Introd. 
par lady Dinke. Livr.1-3 (x1-% p. av.33 pl.), 
Paris, Manzi, Joyant et Cie. In-folio. 

L'ouvrage comprendra 10 livraisons. 


Moderne Innenräume ausgestellt auf der 
Industrie- Gewerbe- und Kunst-Ausstel- 
lung Düsseldorf. Düsseldorf, Wolfrum. 
In-folio, 63 pl. 


Nanni (T.). — Stile nuovo: appunti sulla 
prima esposizione di arte decorativa mo- 
derna in Torino. Aquila, tip. Atermina. 
In-8°, 15 p. 

Notices et extraits des manuscrits de la 
Bibliothèque Nationale et autres bibliothè- 
ques, publiés par l'Académie des Inscrip- 
tions et Belles-Lettres. T. 38, 1'e partie. 
Paris, Klincksieck. In-4°, 402 p. av. fig. 


Omonr (H.). — Notice du Ms. nouv. acq. 
lat. 763 de la Bibliothèque Nationale, 
contenant plusieurs anciens glossaires 
grecs et latins, et de quelques autres 
manuscrits provenant de Saint-Maximin 
de Trèves. Paris, Klincksieck. In-4°, 
60 p. 

De l'organisation des fêtes publiques An- 
toine Van Dyck. Le Cortège de l'Art à 
travers les siècles, organisé en l'honneur 
du trois centième anniversaire de sa nais- 
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sance. Les opinions des délégués des 
Académies sur l’œuvre de Van Dyck. 
Paris, 98, rue de Miromesnil. In-8°, 106 p. 
av. gray. et facsimilé d'autographe. 

Pica (V.). — L’Arte decorativa all’ Espo- 
sizione di Torino [ouvr. complet]. Ber- 
gamo, Istituto ital, d’arti grafiche. In-8°, 
388 p. av. fig. dans le texte et hors texte, 


Pir (A.). — La Sculpture hollandaise au 
Musée National d'Amsterdam. Amster- 
dam, van Rijkom. In-4°, 26 p. et 40 pl. 


Reinacu (S.). — La collection Piette, au 
Musée de Saint-Germain. Paris, Leroux. 
In-8°, 3 p. 


Salon des Industries du mobilier en 1902. 
229 phototypies, avec notices par E. Ro- 
CHER. Paris, Guérinet. 2 vol. in-4°. 


Sciuto (E.). — L’arte decorativa moderna 
all’ esposizione di Torino note ed 
appunti (Scuola d’arti e mestieri in 
Catania). Catania, tip. Galatola. In-8°, 
16 p. 

ScHONBRUNNER (J.) et MEDER(J.). — Handzei- 
chnungen alter Meister aus der Albertina 
und anderen Sammlungen. VI. Band, 11- 
12. Lief. (dechacune 10 pl.); VII. Band, 1-5. 
Lief. (de chacune 10pl.). Wien, Gerlach & 
Schenk. In-4°. 


Selected drawings from old masters in the 
University Galleries and in the Library at 
Christ Church Oxford. Part I. Chosen and 
described by Sidney Corvin. Oxford, Cla- 
rendon Press; London, Henry Frowde. 
Gr. in-folio, 20 pl. av. notices. 

Sprawozdanie dyrekeyi Muzeum narodo- 
wego w Krakowie za czas od 1 czerwca 
1901 do 31 grudnia 1902. Krakowie, Nakla- 
dem Muzeum narodowego. In-8°, 38 p. 
av. gray. 


Vassirs. — La Vaisselle d'argent du Musée 
national de Belgrade. Paris, Leroux. 
In-8°, 16 p. avec fig. 


Wiua (J.). — Englische Môbel aus der 
Sammlung des k. k. Oesterr. Museum 
fiir Kunst und Industrie in Wien. 2 Hefte 
(de chacun 20 pl.). Wien,J.-J. Plaschka. 
In-4°. 

Zeuu (F.). — Volkskunst im Allgiu. Orig.- 
Aufnahmen aus der Ausstellung für 
Volkskunst und Heimatskunde in Kauf- 
beuren Sept. 1901. I. Lief. (p. 1-10). Miin- 
chen, Vereinigte Kunstanstalten, In-4°. 

IL paraîtra € livraisons, av. 86 fig. et 
36 planches. 


Exposilion Universelle de 1900. 


ALLEMAGNE (H.-R. d'). — La Serrurerie an- 
cienne à l'Exposition universelle de 1900. 
Saint-Cloud, imp. Belin frères. [n-4°, 
80 p. av. grav. 

Extrait du Rapport général de M. Larivière. 

Armanp-Catuar (T.-J.). — L’Orfevrerie à 
l'Exposiuon de 1900. Paris, Imp. Nat. 
In-8°, 61 p. 


Extr. du Rapport présenté au nom du jury 
de la el. 94. 
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Davannu(A.), Bucqguer(M.) et Vinat (L.).— 
Le Musée rétrospectif de la photographie 
à l'Exposition universelle de 1900. Paris, 
Gauthier- Villars. In-8°, 101 p. av. 62 fig. 
et 11 planches. 

Desrrée (J.). — Étude sur les tapisseries 
exposées à Paris en 1900, au Petit Palais 
et au Pavillon d'Espagne (Communication 
faite en 1901 à la Société d'archéologie de 
Bruxelles). Bruxelles, Vromantet Ci°,[n-8°, 
62 p. av. 12 ill. et 3 pl. 


Musée rétrospectif de la classe 12 (Photo- 
graphie, matériel, procédés et produits) 
al’Ex position universelle internationale 
de 1900. Rapport du comité d'installation. 
Saint-Cloud, imp. Belin frères, In-8°, 
103 p. av. grav. et planches. 


Musée rétrospectif de la classe 65 (Applica- 
tions usuelles du métal ; matériel; procédés 
et produits de la petite métallurgie) à 
l'Exposition universelle internationale de 
1900 à Paris. Rapport par M. P. Lari- 
VIÈRE, avec la collaboration de MM. H. 
D'ALLEMAGNE, L. Maune, J. DomERGuE. 
Saint-Cloud, imp. Belin frères. In-#. 
159 p. av. grav. 


Musée rétrospectif de la classe 90 : Parfu- 
merie (matières premicres, matériel, pro- 
cédés et produits) al Exposition universelle 
internationale de 1900 à Paris. Rapport de 
M. le Ce Robert de Monresquiou. Saint- 
Cloud, impr. Belin. In-8°, 64 p. av. gray. 


Rapports du jury international de l'Expo- 
sition universelle internationale de 1900 
à Paris. Groupe 3 (Instruments et Pro- 
cédés généraux des lettres, ‘des sciences 
et des arts). Classes 11 à 18. Paris, Imp. 
Nat. In-8°, 623 p. 


Rapports du jury international de l Exposi- 
tion universelle internationale de 1900, 
à Paris. Groupe 12 (Décoration et mobi- 
lier des édifices publics et des habitations). 
2° partie.  ClM2 a 75. Paris Imp. Nat. 
In-8°, 544 p. av. fig. 

SreLLa (A.) — L'Italia all’ esposizione 
universale di Parigi 1900 (conferenza). 
Roma, tip. Bertero. In-8°, 67 p. 


X. — MUSIQUE — THEATRE 


Bezcaicue (C.). — Études musicales. 2° sé- 
rie. Paris, Delagrave. In-16, 520 p. 

Beremans (C.). — La Musique et les Musi- 
ciens. Paris, Fischbacher. In-8°, vi- 
457 p. 

Brruioz (H.). — Lettres inédites d'Hector 
Berlioz à Thomas Gounet. Publiées par 
L. Micuoup et annotées par G. ALLIx, 
Grenoble, imp. Allier. In-8°, 33 p. 


Berutioz (H.). — Les Musiciens et la Mu- 
sique. Introd. par A. HazLays. Paris, Cal- 
maun-Lévy. In-16, 1-352 p. 

Bourer de Monvez (H.).— Un artiste d’au- 
trefois. Adolphe Nourrit : sa vic et sa 
correspondance. Paris, Plon-Nourrit ct 
Cie, In-16, 11-327 p. ay. portraits. 
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Breakspfare (E. D.). — Mozart. London, 
Dent; New-York, Dutton. In-8, x-300 p. 
av. 11 pl. 

Bruneau (A.). — Musiques de Russie et 
Musiciens de France. Paris, Fasquelle. 
In-16, 276 p. 

Crowest (F.-J.). — Beethoven. London, 
Dent; New-York. Dutton. In-8, x-419 p. 
av. 14 pl. 

Curnpert Happen (J.). — Haydn. London, 
Dent; New-York, Dutton. In-8, x11-232 p. 
av. 10 pl. 

Curnpert Happen (J.).— Chopin. London, 
Dent; New-York, Dutton. In-8, x11-248 p. 
av. 9 pl. 

Fissore (R.).— Traité de lutherieancienne. 
La Lutherie (2° partie). Paris, 22 bis, rue 
de Bellefond. In-8°, 100 p. av. musique. 

HouparD (G.). — La Richesse rythmique 
musicale de l’antiquité, lecon d'ouverture 
du cours d'histoire de la musique pro- 
fessé en 1902-1903 à la Sorbonne. Paris, 
Picard. In-8°, 88 p. av. musique. 

KLEIN (H.). — Thirty Years of Musical 
Life in London, 1890-1900. London, Hei- 
neman. In-8, xvi1-481 p. av. pl. 


Lincey (C.-A.). — Wagner. London, Dent ; 
New-York, Dutton. In-8, xv-268 p. ay. 
10 pl. 

Lucas pe Monrieny. — « Essai de mu- 
sique transcendante. Les Sons et les Cou- 
leurs, par Edmond Tardif. » Considéra- 
tions. Aix-en-Provence, imp. Pourcel. 
In-16, 23 p. 

Marinton (P.). — Le Théâtre antique 
d'Orange et ses représentations. Paris, 
éd. de la Revue félibréenne. In-8°, 15 p. 


Morpuy (G.). — Les Luthistes espagnols 
du xvi° siècle. (Die spanischen Lauter- 
meister des 16. Jahrh.) Mit e. Vorwort 
von F.-A. Gevarrr. Franzôs. Text rev. v. 
Charles Marner8e. Deutsche Ucbersetz- 
ung von H, Riemann. Leipzig, Breitkopf 
& Hartel.2 vol. in-4°, x11, 252 p. 

Parrerson (Annie W.). — Schumann. Lon- 
don, Dent; New-York, Dutton. In-8, 
X1V-232 p. av. 8 pl. 

Pouain (A.). — Essai historique sur la 
musique en Russie. Paris, Fischbacher. 
In-16, 280 p. 

RozranD (R.).— Beethoven. Paris, Cahiers 
de la quinzaine. In-16, 104 p. 


SAVIGNÉ (E.). — Hector Berlioz. Historique 
des comités dauphinois et parisien; 
Inauguration des statues à Paris et à la 
Côte-Saint-André. Vienne, Cognet et Mar- 
tin. In-8°, 32 p. av. portrait. 

Tiersor (J.). — Ronsard et la musique de 
son temps. Paris, Fischbacher. In-8°, 78 p. 
av. musique. 


To.pecgur (A.).— L'art du luthier. Au Fort- 
Foucault; l'auteur. In-4°, x-320 p. av. fig. 
eft musique. 
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Unine (J. a’). — L'Orchestration des cou- 
leurs. Paris, Joanin. In-8°, 216 p. 

Wacner (R.). — Lettres de Richard Wagner 
à ses amis. Trad. par G. Kunoprr. Paris, 
Juven. In-8°, 427 p. 


XI. — PERIODIQUES NOUVEAUX 


Armorial du xx° siècle, supplément illustré 
de l’Annuaire général héraldique,.., pa- 
raissant le 25 de chaque mois. 1'° année, 
n°4, 25 avril 1908. Paris, 15, rue de Su- 
réne. In-8, 16 p. 

L’Art pour tous. Bulletin mensuel, artis- 
tique, littéraire, social. 1"° année, n° 4, août 
1903. Paris, Cornély. In-16, 32 p. av. cou- 
verture. 

Arte e Artisti. Periodico per pittori, scul- 
tori, architetti,ecc. Anno I, n. 4, 1° mag- 
gio 1903. Milano, via Mouforte, n. 13. 

Parait le 1e" et le 16 de chaque mois. 


Bolletino di Numismatica e di arte della 
Medaglia, con un’appendice archeologica 
e artistica : periodico mensile del Circolo 
numismatico milanese. Anno I, n. 1 
(gennaio 1903). Milano, tip. Cogliati. In-8°, 
24 p. av. grav. 

Bulletin de la Société des Amis du vieil 
Arles, paraissant tous les trimestres. 
ire année, n° 4, juillet 1903. Aix, 6, rue 
Balze. In-8°, 64 p. 

La Critique parisienne, revuehebdomadaire, 
dramatique, musicale, littéraire, artis- 
tique Hi annee, no sde) Paris clos 
rue d’Alembert. In-8° à 2 col., 8 p. av. 
portrait. 

La Dentelle, journal de la dentelle à la 
main, mensuel. 1'° année, n° 1, 3 aout 
1903. Paris, 25, rue Turgot. In-4°a 2 col., 
8 p. 

Documents de décoration moderne. Modèles 
inédits pour les industries d'art. Publica- 
tion documentaire paraissant le 15 de 
chaque mois. N° 1, 15 novembre 1903. 
Paris, G. d'Hostingue et R. Blum. In-4°, 
5 planches. 


Der Kunstmarkt. Wochenschrift für Ken- 
ner und Sammler. I. Jahrgang, 1903-1904. 
Nr. 1, 8. Oktober. Leipzig, E.-A. See- 
mann. In-4°, 8 p. à 2 col. av. ill. 

Supplément de la Kunstchronik. 


Der Malkasten . Ratgeber für die gesamte 
mal. Welt. Fachblatt für Kunsttechnik 
und Innendekoration. 1903, N. 1. Leipzig, 
W. Môüschke. In-8, 8 p. 

Hebdomadaire. 

Société de musique de Lille. Bulletin de la 
presse locale et parisienne, 1" et 2° année 
(1901-1903). Lille, imp. Danel. In-8°, 96 p. 

Le Style moderne. L’Art appliqué. 1'° année, 
n° 1 [octobre 1905]. Paris, H. Laurens. 
In-4°, 8 pl. av. couverture. 

Mensuel. 


AUGUSTE MARGUILLIER 
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Forschungen über Florentiner Kunstwerke 
(HESRTOCRIAUS) EEE 
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Louise Pillion. . . . . . Deux « Vies » D’ÉVÈQUES SCULPTÉES A LA CATHÉDRALE 
DE ROUEN (4° article) . RC om 

Roger Marx . . . . . . ARTISTES CONTEMPORAINS : ALBERT LEBOURG (1° ar- 
ticle). à 

Pierre de Nolhac. . . . «L’AVENEMENTDE Louis XVier DE > MARIE- ANTOINETTE », 


DESSIN INÉDIT DE MOREAU LE JEUNE. 

J.-J. Marquet de Vasselot. L’Exposirion pp Dinaxr. : 

Henry de Chennevières . LEs RÉCENTES ACQUISITIONS DU DÉPARTEMENT DE LA 
PEINTURE AU LOUVRE (1900-1903) (2° et dernier 


article). ; 

AdrienMoureau . . . . Bistiograpaie: French Engravers and Draughtsmen 
of the xviith Century (I ady Dilke).. 

Auguste Marguillier. . . BIBLIOGRAPHIE DES OUVRAGES PUBLIÉS EN FRANCE ET 


A L'ÉTRANGER SUR LES BEAUX-ARTS ET LA CURIO- 
SITE PENDANT LE DEUXIÈME SEMESTRE DE L'ANNÉE 
ESS g soa =< 


. 
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La Sculpture belge au moyen âge : Porte de l'hôpital Saint-Jean, à Bruges, 
encadrement de page; Les Miracles de Saint-Bavon, bas-relief en pierre, 
xu® siècle (Musée Saint-Bavon, Gand); La « Vierge de Dom Rupert », 
bas-relief en pierre, xu° siècle (Musée archéologique de Liège); Le 
« Grand Dieu de Thérouanne », sculpture en pierre, xrue siècle (cathé- 
drale de Saint-Omer); La Vierge et l'Enfant, statue en pierre, xi siècle, 
(église Saint-Jean, Liège); La Vierge et l'Enfant, statuette en buis, 
xuie siècle (Musée de Lille); Saint Jean, statue en bois, fin du xm° siècle 
(Musée archiépiscopal d’Utrecht); Blanche de Castille, appelée à tort 
« Catherine de Courtenay », pierre tombale, xin®siécle (église abbatiale 
de Saint-Denys). PERS LE RO DS CORTE ARS CR ent) 
Salons de 1903 : La Pineta, à Ravenne, gypsographie par M. Pierre Roche 
(Société Nationale des Beaux-Arts), en tête de page; Plaque de revête- 
ment en grès, par M. Delaherche (ibid.), en lettre; L’Abreuvoir, par 
M. Lucien Griveau (ibia.); La Plaine, par M. André Dauchez (ibid.) 
Le Caime du soir, par M. Edgar Maxence (Société des Artistes français); 
Portrait de M. Sem, par M. Boldini (Société Nationale des Beaux-Arts); 
La Vierge à l'Enfant, groupe en haut-relief, par M™* Besnard (ibid.); 
Notre-Dame del École, par M. Maurice Denis (ibid.); Souris, eau-forte en 
couleurs, par Mie Marie Gautier (ibid.); Charles Cottet, buste en bronze, 
par M. Constantin Meunier (ibid.); « Grand deuil », marbre, par M. de 
Saint-Marceaux (ibid.); Adolescence, bronze, par M. J. Thomas (Société 
des Artistes francais); Un rapt, groupe en plâtre, par M. Suchetet (ibid.); 
Le Poète et la Sirène, groupe en marbre, par M. Hannaux (ibid.); Tête 
de la statue colossale de Ferdinand de Lesseps érigée à Port-Saïd, par 
M. Frémiet (ibid.); Gwen’Hlan et Saint Yves, figures décoratives en 
plomb, par M. Pierre Roche (Société Nationale des Beaux-Arts); Coupe 
en porcelaine décorée d’émaux, par M. Dammouse (ibid.); Vase en grès, 
par M. Dammouse! (ibid.); Vase en argent repoussé et ciselé, par 
M. Edouard Monod (ibid.); Victoire, statuette en or, par M. F. Roucho- 
mowski (Société des Artistes français); Portrait de M. Paul Maurou, par 
M. Jean Patricot (ibid.); Une dame en brun, par M. John Lavery (So- 
ciété Nationalo des Beaux-Arts); La Place Chateaubriand à Saint-Malo, 
par M. J.-W. Morrice libid.); Boucle de ceinture en argent repoussé et 
ciselé, avec incrustations en or fin, par M. Edouard Monod, en cul-de- 
LA DE M NO aig ro eee U8) 
La Promenade au jardin, lithographie originale de M. Henri Lebasque d’après 

son tableau (Salon de la Société Nationale des Beaux-Arts), tirée hors 

PORTO Re ath, eval eG CRT le Cu rs ace aniline 
Deuil marin, par M. Charles Cottet (Salon de la Société Nationale des Beaux- 

Arts) sphotogravure, tircewbors texte. "ME ce ee... 
« Le soleil luit pour tout le monde», par M. Jean Veber (Salon de la Société 

Nationale des Beaux-Arts) : photogravure, tirée hors texte . _ Re 
Asile de vieillards, par M. L. Simon (Salon de la Société Nationale des 

Beaux-Arts) : photogravure, tirée hors texte. . . . . . . . . . . . . 
Le Benedicite des hospitalières de Beaune, par M. Joseph Bail (Salon de la 

Société des Artistes français) : photogravure, tirée hors texte. . vi 
L'Été, panneau décoratif pour le Capitole de Toulouse, par M. Henri Martin 

(Salon de la Société des Artistes français) : héliogravure, tirée hors texte. 
Portrait de M” F. B. par M. Ernest Laurent (Salon de la Société des Artistes 

français) : héliogravure Schutzenberger, tirée hors texte.. wae 


Le 


mn 


’ 


1. Et non par M. Delaherche, comme il a été imprimé par erreur p. 45. 
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La Meuse à Dordrecht, eau-forte originale de M. G.-C. Aid (Salon de la Société 
des Artistes francais), tirée hors texte UN RC TT 
La Ruelle du Pécheur, eau-forte originale de M. D.-S. Mac Laughlan (Salon 
de la Société Nationale des Beaux-Arts), tirée hors texte.. . . . . . . 
Les Demoiselles Hunters, par M. John Sargent (Salon de la Société Nationale 
des Beaux-Arts) : photogravure, tirée hors texte. . . . . . . . . . . 
La Célèbre dentellière de Malines, par M. A. Struys (Salon de la Société des 
Artistes français) : eau-forte par M. Delzers, tirée hors texte . . . . . 
Préparatifs pour la course de taureaux, par M. I. Zuloaga (Salon de Ja Société 
Nationale des Beaux-Arts) : photogravure, tirée hors texte. . . . . . 
Le Martyre de saint Hippolyte, par Thierry Bouts (église Saint-Sauveur, 
Bruges); Histoire du leude Waldbert, peinture attribuée à Simon Mar- 
mion, panneau du retable de Saint-Bertin (chateau de Wied); Naissance 
de saint Bertin, peinture attribuée à Simon Marmion, panneau du 
même retable (ibid.); L'âme de saint Berlin portée au ciel, peinture 
attribuée à Simon Marmion, panneau du même retable (National Gal- 
lery, Londres); Épisodes de l’histoire de saint Louis, miniature des 
« Grandes Chroniques de Saint-Denys » (Bibliothèque impériale, Saint- 
Pé&tershourgs/. 5 us Le Pins TR PEN RE RO 
Histoire de Chilpéric et de ses femmes, grande miniature des « Grandes Chro- 
niques de Saint-Denys » (Bibliothèque impériale, Saint-Pétersbourg) ; 
héliogravure; tirée hors texte | ys ese ae ey te 
Roland à Roncevaux, grande miniature des « Grandes Chroniques de Saint- 
Denys » (Bibliothèque impériale, Saint-Pétersbourg) ; héliograyure, tirée 
Dors. ce 4 Entre MEE An Sl Go ob ok AOS ov .8. oc 
Portrait de Gabriel de Saint-Aubin dessiné par lui-méme, d’aprés une eau- 
forte de Jules de Goncourt, en lettre; Deux pages du livret du Salon de 
1761 (page 13 et page 14) illustrées de croquis de Gabriel de Saint- 
Aubin (Cabinet des estampes, Paris); Portrait de Crébillon, pastel par 
M.-Q. de La Tour (Musée de Saint-Quentin); Portrait de Boucher, gra- 
vure de Carmona d’après la peinture de Roslin (Musée de Versailles); 
MM. de Béthune jouant avec un chien, gravure de Beauvarlet d’aprés le 
tableau de Drouais; Une page du livret du Salon de 1761 (page 21), illus- 
trée de croquis de Gabriel de Saint-Aubin (Cabinet des estampes, 
Paris), te ie) Go ea ie cu eae cee ECC 
Le Benedicite, par J.-B. S. Chardin(coll. de M™* Jahan) : héliogravure Chau- 
vet,tirée hors, texte. sa.) EE nr cle ERR TTE 
Un jeune élève, tapisserie de Cozette d’après le tableau de Drouais (coll. du 
comte I. de Camondo) : photogravure, tirée hors texte. . . . . . . . 
Tête d’éphèbe, marbre peint antérieur à 480 av. J.-C. (Musée de l’Acropole, 
Athènes), en lettre; La Koré d’Eutydychos (face et profil), marbre peint, 
vit siècle av. J.-C. (ibid.); Buste d’une statue féminine, marbre peint, 
vi®/sièclé av. J.-C, DID RS mee 
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Le Portement de croix, gravure sur bois (« Devote meditation sopra la Pas- 
sione », Venise, 1487); Trois Apôtres, par Jacobello dalle Masegne 
(clôture duchceur de l’église Saint-Marc, Venise); L’Adoration des Mages 
(fragment), bas-relief par Giovanni Pisano (chaire de l’église S. An- 
drea, Pistoia): . i. 3 Ric de ee oon 

La Cène, gravure sur bois coloriée ( « Passio D. N. Jesu Christi », Venise, 
vers 1450) (Cabinet des estampes, Berlin) : phototypie, tirée hors texte. 

La Crucifixion, gravure sur bois coloriée { « Passio D. N. Jesu Christi », 
Venise, vers 1450) (Cabinet des estampes, Berlin) : phototypie, tirée 
hors. texte ee SRE MR RE 

Partie postérieure du palais du Vatican, dessin par Suvée, en tête de page; 
Portrait de Suvée, dessin par Vincent(Musée du Puy), en lettre; Portrait 
présumé de Suvée, dessin à la mine de plomb par Ingres (coll. de M. Léon 
Bonnat); Charge de Suvée par Vincent, contre-épreuve du dessin du 
Musée Adger, de Montpellier ; Portrait de Suvée par lui-même (Musée 
moderne, Bruges); Vue de ruines, sanguine attribuée à Suvée; Petit 
domestique romain, dessin par Vincent; Ruines antiques, dessin attribué 


61 


36 


60 


75 


68 
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à Suvée ; Composition antique, dessin attribué à Suvée; Saint Sébastien, 
par Suvée (Musée moderne, Bruges); Débutade, ou l’origine du dessin, 
par Suvée (ibid.): La Yilla Pamphili, sanguine par Jombert. . . . 97à 
La Collection Dutuit : Filletle caressant une poule, terre cuite de la Cyré- 
naïque, en lettre; Femme avec le costume d'Isis, grande statuette en 
bronze, époque gréco-égyptienne ; Électre et Oreste devant le tombeau 
d’Agamemnon, plaque de terre cuite estampée, Grèce, première moitié 
du ve siècle ; Tête de lion provenant de l'arsenal du Pirée, Grèce, 
ive siècle; Nègre et crocodile, vase grec en forme de groupe ; Rhyton 
en terre cuite à tête de bélier; Zeus brandissant le foudre, statuette en 
bronze, Grèce, époque primitive ; Hermès, bronze grec trouvé aux Fins 
d'Annecy ; Hypnos, statuette en bronze trouvée à Arles ; Dionysos, grande 
statuette en bronze trouvée à Rome; Berger, figurine en bronze; Le 
Jugement de Pâris, miroir étrusque à reliefs; Acteur tragique, appli- 
que d ivoire trouvée en Italie; Patère d'argent trouvée à Rome; Vase 
grec en forme de tête de Silène,en cul-de-lampe. . . . . . . 411 à 
Faïences de Marseille au xyie siècle : Ravier, par Savy (coll. de M. Gau- 
dry), en lettre; Plat en faïence fabriqué à Saint-Jean-du-Désert et signé 
Viry (coll. de M. A. Gavoty); Soupière en faïence de Marseille, fabrique 
de la Ve Perrin (Musée de Narbonne); Plat en faïence de Marseille, par 
Bonnefoi (coll. de M. Gavoty); Sucrier en faïence de Marseille, par L. 
Fauchier (coll. de M. A. Gavoty); Plat en faïence de Marseille, par 
Jeo vive ORNE Ga UNIT IR RES Lt odo lad 
Panneau décoré par Victor Hugo (Maison de Victor Hugo), en lettre; Les 
Chinois porte-torchères du salon rouge de Hauteville House, dessin 
par Victor Hugo (ibid.); Cheminée en faïence de Delft de la salle a 
manger de Hauteville House, composée par Victor Hugo; Une saliére 
italienne transformée en fontaine monumentale, dessin par Victor 
Hogo (Maison de Victor Hugo) ; Chinois acrobate, panneau décoré par 
Victor Hugo (ibid.) ; L’amoureux de Suzanne, panneau décoré par Vic- 
tor Hugo (ibid.) ; Cheminée exécutée par Victor Hugo pour Hauteville- 
Féerie (ibid.); Une femme-fleur, panneau décoré par Victor Hugo (ibid.); 
Panneau décoré par Victor Hugo (ibid.), en cul-de-lampe. . . 144 à 
Le Burg à la croix, dessin exécuté par Victor Hugo vers 1850, cadre peint 
et sculpté par Victor Hugo en 1870-1871 (Maison de Victor Hugo) : 
plotogravure, tiree mors texte APP ae son 18a Sy ee 
Portrait de M!!* Maison, par Hippolyte Flandrin. 


Le 


un 
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Sculptures en pierre, du xi siècle, à la chapelle du château de Saint-Ger- 
main-en-Laye : Tête présumée de saint Louis; Tête d’un prince royal; 
Tête de reine; Tête de jeune femme; Tête de jeune homme; Trois têtes 
desjeunes DECO AT Mm kee ee. D ON EN CEE ed 70. à 

L’Annonciation, fresque par B. Luini (église S. Maria della Pace, Milan), 
en téte de page; Un ange, par le méme (Musée Brera, Milan), en cul- 
de-lampe; Galéas Sforza, fresque par B. Luini (Musée municipal, 
Milan), en téte de page; Jean-Galéas Sforza, médaillon en marbre, 
école milanaise, xvi® siècle (coll. de M. Gustave Dreyfus), en lettre; 
Attendolo Sforza, fresque par B. Luini (Musée municipal, Milan); 
Bonne de Savoie, fresque par le même (ibid.); Béatrice d'Este, fresque 
PAM eR IOOIMERADIN Nese pi ores Tarnos or ee eit (oe 189A 

La Nativité, fresque par B. Luini (Musée du Louvre) : gravure au burin par 
NBA Grn besccmtinee MOUs texte’, (nM segs is wets oe. ye NUL. 

Mars et Vénus, dessin par Louis David (ancienne coll. Jules David) ; Mars et 
Vénus, par le même (Muséede Bruxelles). . . . . . . . . . . 206 et 

Portrait du comédien Wolf, dit Bernard, par Louis David (app. à M. Ed. 
Ployer) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. . . . . . . . . . . 

C.-N. Cochin, gravé par Augustin de Saint-Aubin, en lettre; Une page du 
livret du Salon de 1761 (page 22) illustrée de croquis de Gabriel de 
Saint-Aubin (Cabinet des estampes, Paris) : Portrait du libraire Babuti, 
par Greuze (coll. de M. Rodolphe Kann); Une page du livret du Salon 
de 1761 (page 24) illustrée de croquis de Gabriel de Saint-Aubin (Ca- 
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binet des eslampes, Paris); M''® Clairon, marbre, par Lemoyne (Co- 
médie-Française); Crébillon, gravure d’Augustin de Saint-Aubin d'après 
le buste de Lemoyne; Le P. Lecointe, buste en marbre par Vassé 
(Musée de Troyes); J.-J. Caffiéri, dessiné par C.-N. Cochin, gravé par 
Augustin de Saint AUDI (ive jn seg) see eer telecine ET co enous 
Le Musée du Caire : Panneaux en bois sculpté de la niche de prières de 
Sitteh Roukäyah, xn° siècle, en tête de page et en lettre; Porte en bois 
portant le nom du khalife el-Hakem, x° siècle; Niche de prières en 
bois provenant de la mosquée de Sitteh Nifissah; Couvercle d'une boîte 
de Koran à incrustations d'ivoire et d’ébéne provenant de la mosquée 
du sultan Cha’aban, xtv° siècle; Meuble à incrustations d'ivoire et d’é- 
bène provenant de la même mosquée; Fragment de porte à incrusta- 
tions d'ivoire provenant de la mosquée du sultan el-Achraf Barshai, 
xv® siècle; Panneaux d'ivoire sculpté provenaut d’un meuble du 
x siècle: Garde de livre en cuir gaufré et découpé, Reliure en cuir 
gaufré et doré, xiv® siècle; Fragment d’un gilet décoré d’ornements 
tissés OMisOle), MN VS IÈLIES ST ME OMR ER een 
Portrait de M™° de Warens, par Largillière (app. à Mrs J.-R. Fitz-Gérald, 
Londres), hse at, PR SONT NM LL ek ween eee ar 
Le Palazzo Vecchio, & Florence, en lettre; L’Arsenal de Venise; Cheminées 
d’anciennes maisons vénitiennes; Bois tiré du traité « De Agricullura », 
de Crescentio, Venise, 1495; Les Noces de Boccaccio Adimari et Lisa 
Ricasoli, école florentine, xv° siècle (Académie des Beaux-Arts, Flo- 
rence); Bois tiré du « Morgante Maggiore » de Pulci, Venise, 1494; 
Statue équestre de Paolo Savelli (église Santa Maria dei Frari, Venise); 
Miniature servant de frontispice à la « Mariegola dei Verrieri di 
Wenezia.», 43:46 (Archivio) diStato Mens aes) 4) RS 225 
Jésus amené devant Pilate, gravure sur bois coloriée (« Passio D. N. Jesu 
Christi», Venise, vers 1450) (Cabinet des estampes, Berlin) : pholotypie, 
tirée hors texte, SS ee ON ae Se ee ee 
Pilate se lavant les mains, gravure sur bois coloriée (« Passio D. N. Jesu 
Christi», Venise, vers 1450) (Cabinet des estampes, Berlin) : phototypie, 
tirée hors texte eet aa SA te ae ete ooh, euler 
Les Salons de Munich : Chevauchée des génies, eau-forte par M. Aloys Kolb 
(Exposition de la Sécession), en tétede page; Portrait du peintre Fr. von 
Uhde, fusain par M. Leo Samberger (ibid.), en lettre; Paysage, dessin 
au fusain par M. L. Willroider (Exposition de la Société des Artistes 
munichois); Paysage, eau-forle par M. Oscar Graf (Exposition de la 
Sécession);Portraits, par M. Heinrich Knirr (ibid.). . . . . . . 236 à 
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Les Récentes acquisitions du département de la peinture au Louvre : Une 
donatrice, école franco-flamande, fin du xv° siècle; Portrait de 
Me Danger brodant, par Tocqué; Hamlet et Horatio au cimetière, par 
Eug. Delacroix; Portrait de M'e de Fauveau, par Ary Scheffer. 269 à 

Sainte Hélène assistant au miracle de la Vraie Croix, école française, fin du 
xve siècle (Musée du Louvre) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. 

Nymphe et Amours, par Prud’hon : gravure au burin, par M. A. Mayeur, 
tirée hors) texte.) | RE 

Portrait d’Ary Renan, dessin par Puvis de Chavannes{app.à M. J. Dietz), en 
lettre. Okuvres d'Ary Renan: Vue de Misocco (app. à M. J. Dietz) ; L’Epave 
(coll. de M. de Saint-Marceaux); Le Sommeil de Sapho (Musée du 
Luxembourg); Merlin et Viviane (app. à M.J. Dietz); Léthé, dessin (coll. 
de-M:.J, Diets), en cul=de-lampe = Re eee 

La Douleur d’Orphée, eau-forte originale d’Ary Renan, tirée hors texte. . 

Portraits antiques trouvés dans la région du Fayoum (coll. de M. Th. 
Graf):cing reproductions...) ose. ae see ee 

Portrait de Dante, par Giotto (Musée national, Florence), en lettre; Por- 
trait de Dante, détail de la fresque du « Déluge », par Paolo Uccello 
(Chiostro Verde, S. Maria Novella, Florence); Le Déluge, par Paolo 
Ucello (ibid.); Portrait de Dante, par Andrea del Castagno (couvent de 
S. Apollonia, Florence); Portrait de Dante, buste en bronze du 
xv® siècle (Musée national, Naples), en cul-de-lampe. . . . . . 313 à 
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Œuvres de D.-M. Lévitski : Portrait de la maréchale d’Arséniev (app. à M. le 
baron F. de Christiani); Portrait de Catherine If (Académie impériale 
des Beaux-Arts, Saint-Pétersbourg) ; Portrait du poète Dmitriev (galerie 
Trétiakov, Moscou); Portrait de la princesse Khoranski et de 
M'ie Krouchtchov (Grand Palais de Peterhof),......... 321 à 

Portraits des grandes-duchesses Marie et Catherine Pavlovna, par D.-M. Lévitski 
(Palais de Gatchina) : photogravure, tirée hors texte. . . . . . . .. 

Portraits de M Rjevskiet de la princesse Davydov, par D.-M. Lévitski (Grand 
See de Peterhof) : photogravure, tirée hors texte (V.tome précédent, 

La Sculpture belge au moyen age : Le Couronnement de la Vieige, pierre, 
xiv® siècle (portail nord de l’église Saint-Jacques, Liège), en lettre; 
Sainte Catherine, marbre, xive siècle (église Notre-Dame, Courtrai); 
La Vierge avec l'Enfant, pierre, xiv° siècle (portail sud de l’église 
de Hal); La Vierge avec l'Enfant, marbre, xiv° siècle (chapelle des 
fonts, cathédrale d’Anvers); La Vierge avec l'Enfant, statuette en 
marbre, xiv® siècle (Musée de Lille); La Vierge avec l'Enfant, statue 
en bois provenant de l’église Notre-Dame-du-Lac (Musée de Tirlemont); 
La Vierge avec l'Enfant, statue en bois provenant de Bruges, xive siècle 
(coll. de M. le comte Paul Durrieu), xiv®siècle; Scènes de la vie du Christ, 
pierre, xiv® siècle (tympan d’une porte, église Notre-Dame de Huy); 
Saint Germain (?), statue en bois, xive siècle (église Notre-Dame de 
Huy); Tête décorative en bois, xiv° siècle (Musée d’Ypres); Pierre 
tombale de Jean de Walcourt, statue en pierre noire, premiére moilié 
nsc (eelisce cd Anderlecht) NN wes. . ee St. os doo à 

Potence pour enseigne, d’après un recueil de serrurerie du xvii° siècle (Cabi- 
net des estampes, Paris), en lettre; La Plume royale, dessus de porte 
en fer forgé encastré sur une maison, rue de l’Hôtel-de-Ville, à Lyon, 
eMveWI- GO DE Le er. ren: ed M se die gees oe eek nO LONE 
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Tête de la statue de Voltaire par Pigalle (Bibliothèque de l’Institut de 
France), en lettre; Portrait de M™* Necker, gravé par H. Lips; Voltaire 
à Ferney, gravure d’après le tableau de J. Huber; Portrait de Pigalle, 
par C.-N. Cochin fils, gravé par Augustin de Saint-Aubin; Portrait de 
d’Alembert, pastel par M.-Q. de la Tour (Musée de Saint-Quentin); Por- 
trait de J.-J. Rousseau, par le même (ibid.); Diderot, buste en marbre 
par Houdon (Musée du Louvre): Couronnement du buste de Voltaire à 
la sixième représentation d’ « Irène », d’après l’estampe de Moreau le 
OUR CR a RI: OU ee re ee mam JON À 
Statue de Voltaire, marbre, par Pigalle (Bibliotheque de l’Institut de France): 
photogravure tirée hors texte. . ere ie à. à 
Miniatures des « Grandes Chroniques de Saint-Denys » (Bibliothèque impé- 
riale, Saint-Pétersbourg) : Couronnement de Charlemagne à Rome; Le 
Songe de Gontran; Couronnement de Philippe de Valois et invasion de 
Pme Dataille de (reeves . 0. 4, EE RE 3731 à 
Le Songe de Charles le Chauve, grande miniature des « Grandes Chroniques 
de Saint-Denys » (Bibliothéque impériale, Saint-Pétersbourg) : hélio- 
gravure Schutzenberger, tirée hors texte . fees erent TE hale 
OŒEuvres de James Whistler : L’Atelier de bijouterie, eau-forte, en tête de 
page; Etude de nu, dessin à la sanguine (app. à M° Carmen R.), en 
lettre; Dame au piano, dessin (ibid.); Etude de femme drapée, pastel (ibid.); 
Etude de nu, pastel (ibid.).. D le ND es 0100 
Le Comte Robert de Montesquiou-Fezensac, par J. Whistler : eau-forte par 
H. Guérard, tirée hors texte . bos ak 5 he pee FRc oi. 
La Sculpture belge au moyen âge : Les Trois vierges en prière, groupe 
en bois, fin du xive siècle (retable de Haekendover), en lettre; Plaque 
funéraire, en pierre de Tournai, de Pierre Sakespée (131 1) et de M°Jean 
du Pluvinage (+ 1376) (Musée d’Arras); Plaque funeraire,en pierre, de 
Lancelot de Bertaimont (+ 1418) (église Saint-Vaudru, Mons); Un saint, 
statuette en bois, fin du xv° siècle (retable de Haekendover); Les Trois 
vierges payant les ouvriers, groupe en bois, fin du xiv° siècle (retable 
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de Haekendover); Le Lavement des pieds, fragment d'un tabernacle en 
pierre (1409) (église Notre-Dame, Hal); Prophète ou Apôtre, statuette 
en bois, fin du xiv® siècle (Musée archiépiscopal, Utrecht); La Vierge 


avec l'Enfant, statue en pierre, fin du xiv® siècle (portail nord de Notre- - 


Dame de Hal}; Fragment de plaque funéraire, en pierre, du frère Jean 
de Fiennes (+ 1415 ou 1425) (Musée de l’Académie de Saint- Luc, Tour- 
nai); Prophetes, statuettes en pierre, milieu du xv° siècle (Musée com- 
munal, Bruxelles); Fragment du tombeau en pierre de Guillaume van 
Halevin (+ 1455) (église Saint-Sauveur, Bruges); Les Trois vierges se 


rendant à l'église, groupe en bois, fin du xive siècle (retable de 


Haekendover), en cul-de-lampe . . ne 
Les « Procédés sur verre » : Les Jardins d’ Horace, par Corot; Saltarelle, par 
le même; Le Bouquet d’aulnes, par Daubigny ; Le Pont, par P. Huet: 


Paysage, par Dutilleux.. . . 413 à 
Rouen, par Robert Mols, en tête de page; Portrait de Robert Mols, en lettre; 
Rotterdam, par Robert Mols; Le Tréport, par le même. . . . 427 à 


La Fuite en Egypte, par Gentile da Fabriano (Galerie antique et moderne, 
Florence), en tête de page; La Vierge, mosaïque du xu° siècle (Palais 
épiscopal,Ravenne) ; L’ Annonciation, pat Pisanello (fr di (église San 
Fermo Maggiore, Vérone). nc UNE QE ie en PER 


1° DÉCEMBRE — 55$° LIVRAISON 


Scènes de la vie de saint Romain (portail de la Calende, cathédrale de 
Rouen) : vues d’ensemble et de détail. . . . . 444 à 
Œuvres de M. Albert Lebourg : L’Amirauté à Alger, dessin à la plume, 
en lettre; Dans le port de Rouen, dessin à la” pierre noire (14870); La 
Veillée, dessin au fusain ; Bercy (coll. de M. le Dt ue L’Avant- port 
à Dieppe (coll. de M. le Dr Paulin) Eee re ax) de RAD) 

« Au Roi », composition dessinée par Moreau le jeune, g ravée par Le Mire; 
« A la Reine », composition dessinée par Moreau le jeune, gravée par 
PME D tounet 

L'Avènement de Louis XVI et de Marie- Antoinette, dessin par ‘Moreau le jeune : 
photogravure, tirée hors texte. : 

L’ Exposition de Dinant : Aquamanile en laiton, xve siècle (Musée ‘de 
Copenhague); Aquamanile en laiton, xu° siècle (? ) (ibid.); Aquamanile 
en laiton, xiv° siècle (ibid.); Chandelier pascal en laiton, par Jean 
Josès, 1372 (église Notre-Dame de Tongres); Lutrin en laiton, par 
Jean Josés, fin du xiv® siècle (église Notre-Dame de Tongres); Lutrin 
en laiton, daté de 1403 (église Saint- Piat, Tournai); Lutrin en laiton, 
seconde moitié du xv° siècle (église d'Andenne); Saint Martin et le 
mendiant, groupe en laiton, xvi* siècle (église de Berlaere). . . 474a 

Saint Sébastien, dessin par le Pérugin (coll. de M. Léon Bonnat); Saint 
Sébastien, par le Pérugin (Musée du Louvre); Portrait d homme, par 
Giovanni Bellini (ibid.); Portrait de Giulio Mellini, par Vincenzo Catena 
(ibid.); La Femme a lé ventail, par Goya (ibid.); La Vierge et l'Enfant, 
par Quinten Massys (ibid.).. . a. 488 a 

La Résurrection de Lazare, par Gérard de Harlem (Musée du Louvre) : hélio- 
gravure Chauvet, tirée hors texle. Po Ss Horace oat eae SANS 

Bord de rivière, par Salomon van Ruysdael (Musée du Louvre) : pointe 
sèche par M. Lopisgich, tirée hors texte... ARTE 

Marie Leczinska, gravure de C. Gaucher, d’après la grav ure deJ.-M.1 Natier, en 
lettre ; Réunion dans un parc, gravure par Gabriel de Saint-Aubin, 507 et 

ae Preux sortant de chez des femmes du monde, fac-similé de la gravure de 

N. de Launay d’après le dessin de J.-M. Moreau le j jeune : héliogravure 
tirée hors texte. EE he 
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L’ RARES -gérant : André MARTY. 
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